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Graziella Pogolotti
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RINE

Siempre recuerdo aquella tarde gris. Entraba yo
por primera vez en la Facultad de Artes Escéni-
cas. Crel perderme en el laberinto. Entonces,
senti el peso opresivo de los altos muros. Mas
tarde, la construccion habria de fascinarme por el
juego de sus espaciosy porque, inconclusa, resul-
taba imagen simbélica de un proyecto abierto, el
de la escuela, el del teatro, el de la vida toda.

Reunidos alrededor de una mesa, encontré a mis
nuevos compaiieros de trabajo. Entre las pocas
caras conocidas descubri la de Rine Leal. Coeta-
neos, habiamos andado porcaminos similares sin
llegar a tener nunca una relacién muy estrecha.
Ahora nos tocaria emprender juntos una tarea de
fundacion, hacer que el suelo se hiciera came en
un equipo de jovenes profesores de procedencia
diversa, portadores de distintas aspiraciones vy,
también, de historias diferentes. Esa construccion
adusta en la que nos encontrdbamos tenia que
llenarse de alma.

Rine era ya el critico en primera persona y habia
explorado los territorios de la selva oscura. De
formacién en gran medida autodidacta, su apren-
dizaje se desarrollé en el mundo de la cultura, en
el periodismo, en las salas de los teatros, al
margen de la vida académica. Como muchos de
los que integraron el claustro del ISA, esa univer-
sidad delas artes era, en cierto modo, un outsider.
Su experiencia de la vida iba a volcarse en la
academia.

Quizés por ello pudo entender la inseparable
relacién entre docencia e investigacion y estimu-
lar con acierto entre sus jévenes colaboradores,
entonces principiantes, el interés por ahondar en

las busquedas acerca de la historia del teatro
cubano. Se sometié al 4rido estudio de los regla-
mentos docentes y metodolégicos, pero no los
convirti6 en prisiones. Siempre he sospechado
que latarea encomendada, apenas mediados los
anos 70, despertd en Rine una vocacion latente,
escondida con algun recelo. Porque fue desde su
entradaen el Instituto Superiorde Arte un maestro
dentro y fuera del aula. Sucesivas generaciones
de estudiantes pasaron por sus clases. Y el dialo-
go proseguia en los pasillos de la escuela, en el
vestibulo del teatro, en la discusién de las tesis.
Ese magisterio se extendi6 a sus jévenes compa-
fieros que, a su lado, verificaron el transito de una
formacion estrictamente literaria, centrada en el
texto verbal y el conocimiento de los cédigos de la
escena. Su ensefianza paso por los arduos deba-
tes en el departamento, por los libros prestados,
porlas conversaciones que proseguian adeshora
enlasalade unacasa. Enellas, lareflexion tedrica
altemaba con el anecdotario y la remembranza.

Asi fue creciendo, en un clima intelectual intenso,
una carrera universitaria nueva, sin anteceden-
tes. Cormresponderia a los teatrdlogos el ejercicio
profesional de la critica y lainvestigacion. Aunque
el movimiento teatral cubano no tuviera clara
conciencia de ello, su aparicién respondia a una
necesidad real, derivadade la presencia creciente
delteatroen la sociedad. En el origen y desarrollo
de estos estudios queda porsiempre registrado el
nombre de Rine Leal.

Critico en primera persona, exploradorde la selva
oscura, Rine encontré en la ensefianza una pasion
secreta. O quizés no fuera exactamente asi. Pudo
convertirse en maestro movido por la profunda
pasién hacia el teatro que animé su vida entera.



amagiiey’ 9
reunio a las mas importantes compaiiias,
agrupaciones y colectivos teatrales del pais.
Esta cita fue representativa
del quehacer actual en la escena cubana,
ademas de abrir espacios relacionados
con diferentes aspectos teéricos
que ‘mediante mesas redondas a cargo
de distintas instituciones, organizaciones o publicaciones-
versaron sobre problematicas de la actual creacion teatral.
Tablas concede un amplio espacio en sus paginas
a esta edicion de caracter nacional,
que cada dos ainos se realiza en la hospitalaria
ciudad de los tinajones, al publicar criticas
de las obras alli presentes, resefias o ponencias
de los eventos tedricos adjuntos a la muestra teatral
y los premios otorgados a las puestas en concurso.
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EN CAMAGUEY...

EL TEATRO 9§

Freddy Artiles

Porsexta vez, desde suinauguracionen
1983, el Festival de Camagiey reunia
en una magica ciudad a directores, ac-
tores, dramaturgos, disefiadores, criti-
cosy especialistas, para celebrarlamés
importante confrontacién de la escena
nacional. A lo largo de doce dias de
intensa actividad -del 26 de septiembre
al 6 de octubre-, un publico abundante y
entusiasta pudo apreciar cuarenta y un
espectaculos en competenciay mas de
una decena como invitados, sin obviar
ofras actividades colaterales, entre és-
tas: las presentaciones de las revistas
tablas y Criterios, Ia entrega de la placa
“Gertrudis Gdmez de Avellaneda"a figu-
ras destacadas del teatro cubano, tres

mesas redondas sobre la dramaturgia
cubana actual, elteatro para nifios ylos
discursos de la escena, respectivamen-
te, y otros encuentros informales para la
amistosa discusiono la pura recreacion.

Si dificil resultaba abarcar del todo una
programacién que se extendia a menu-
do desde la mafiana hasta la mediano-
che -muchas veces con seis ofertas
diarias-, mas atin seria resefiarla en
unas pocas cuartillas. Sélo es pasible
entonceslanzaruna mirada abarcadora
sobre los espectdculos en competencia
que, por una u otra razén, fueron signi-
ficativos en el Festival de Teatro Cama-
gliey'96.
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FESTIVAL DE TEATRO
CAMAGUEY

LOS NINOS PRIMERO

Losibeyis y el diablo, la ya antolégica
pleza de René Ferndndez Santana, tuvo
una feliz realizacién por el Teatro de la
Villa. La acertada seleccion de diferen-
testécnicas de mufiecos, el parejo nivel
de actuaciony manipulaciény la ajusta-
daintegracionde la misicaalespectacu-
lo y, sobre todo, de éste al espacio
abierto de la representacién, conforma-
ban una puesta en escena limpia y flui-
da, a cargo de Luis E. Martinez. Por su
parte, el Guiriol de Santa Clara, caracte-
rizado desde siempre por la pericia de
sus manipuladores, revivia -en la se-



« Provinciana. Grupo Rita Montaner. (Ciudad de La Habana).

cuencia del circo de El caballito enano-
los masatractivosrecursos deltitere. La
puesta de Allan Alfonso se resiente, sin
embargo, por la debilidad dramatrgica
de la version tealral sobre el cuento de
Dora Alonso y por no acentuar debida-
mente algunos puntos esenciales de la
accién, como el momento en que la
madre aconseja al caballito irse de su
lado en busca de su futuro, También
Juglares y Mefiique, de Pequefio Prin-
cipe -tinico espectaculo que no pudimos
ver en el festival- atrajo la atencion del
plblico y del jurado.

Dos trabajos unipersonales ponian de
relieve una vez mas la calidad interpre-
tativa de la méds joven generacion de
titiriteros: Sahimell Cordero, del proyec-
to Trujaman, en Pelusin frutero, de la
Alonso, y Luis Enrique Chacén, de
Jueguespacio, en El panadero y el
diablo, de Javier Villafafie, ofrecian sen-
das lecciones de habilidad y gracia titiri-
teras, con disefios espaciales y de mu-
fiecos muy bien integrados a los propé-
sitos de la accion,

Valores diversos se apreciabanen otras
producciones, como la agil versién de

Rubén Dario Salazar del cuento de
Perault en Un gato con botas, del
Tealro de las Estaciones; la excelente
animacion del personaje de la Ik por
Sunilda Fabelo en Ika y Eleggua, de
René Femandez, versiony direccionde
Mario Guerrero para el Guifiol de
Camagiley, y la acertada integracién de
musica y texto en El cangrejito vola-
dor, de Cardoso, version y puesta de
Carlos Pifieiro para Titirivida,

IAH, LOS CLASICOS...

Los personajes creados porlos cldsicos
griegos, Brecht, Shakespeare y, sobre
todo, Lorca, fueron material de trabajo
para varios espectaculos. Los mayores
aciertos en estalinea correspondierona
Federico, puestade JulioCésarRamirez
para Teatro D'Dos, una especie de reci-
la poesia y la narrativa del poeta grana-
dino, adquiere suverdadero pulso cuan-
doirrumpen sus fuertes personajes dra-
maticos y toman vida mediante el exce-

LUIS CARRACEDO

lente desempeiio de Daisy Sanchez y
Jacqueline Rosales, dos jovenes actri-
ces con temperamento y envidiables
cualidades vocales. También Clitem-
nestra o el crimen, version del conoci-
do texto de Marguerite Yourcenar, lleva-
doaescena por Radl Alfonso para Tea-
tro Orto, revela un acertado frabajo de la
actriz Maricarmen Garcia, aunque la
atractiva puesta se emparie porun exce-
sode movimientos yde efectosescénicos
que a veces llegan a ser gratuitos.

LOS EXPERIMENTOS...
NO SIEMPRE RESULTAN

Entre los espectdculos que pudieran
considerarse elaborados dentro de una
linea experimental (término que con fre-
cuencia sus creadores hacen coincidir
con lo ininteligible, lo'aburrido y lo den-
s0), merece destacarse Inmigrantes
-creacion colectiva del Teatro de los
Elementos, bajo la direccion de Oriol
Gonzalez- que consigue una atmadsfera
deinterésgracias aun precisodiserio de
losdesplazamientos escénicos, el acer-
tado empleo de los objetos sobre la

julio-septiembre/1996 TADIAS




escena y el desempefio unitario de sus
jovenes actores, en especial Juan Bau-
tista Castillo, quienlogra, consu gestuali-
dad y su canto, una veraz imagen del
haitiano.

LA SOLEDAD DEL ACTOR

Pese a llevar sobre sus hombros la
excesiva carga de escribir, dirigir, ac-
tuar, seleccionar la misica y disefiar su
espectaculo, Gilberto Subiaurt, de Mi-
rén Cubano, alcanza apreciables logros
interpretativos en Condenados, un tex-
to recargado, pero lleno de significados
y transiciones que el actor resuelve con
habilidad. Por otra parte, la versién de
Pascual Diaz sobre Elogiode lalocura
muestra a su intérprete, Maria Teresa
Pina, como una actriz expresiva y llena
de energia, de la que hablaremos més
adelante,

El punto més alto en esta linea lo alcan-
z0, sin duda, Santa Cecilia, de Abilio
Estévez, a cargo de Vivian Acosta, de
Galiano 108, quien, hasta el momento,
parece ser una actriz completa, con

« Santa Cecilia. Teatro Galiano 108. (Ciudad de La Habana).

excepcionales recursos expresivos que
le permiten tanto llenar las pausas y los
silencios como toda la sala con una voz
plena de registros. La puesta en escena
de José Gonzalez se consolidé con el
extraordinario disefiode luces de Carlos
Repilado, capaz por si solo de crear el
ambiente requerido en el amplio esce-
nario del Principal. No en balde este
espectaculo recibid la més larga y calu-
rosa ovacién del festival.

TAMBIEN HUMOR

Por primera vez este aflo, los grupos
especificamente humoristicos se incor-
poraron al festival, y como légico resul-
tado, Marketing, de Humoris Causa,
escrito y dirigido por Joel Sénchez, y
Ciclos, de Sala-Manca, con autoria de
Eleuterio Gonzélezy bajo ladireccionde
Osvaldo Doimeadids, hicieron rebosar
de espectadores la calurosa sala del
Tasende. En el primer caso, se trata de
un-espectaculo basado tnicamente en
la agudeza del didlogo y las situaciones
para abordar aspectos de la mas inme-
diata actualidad, sin la menor elabora-
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cion teatral, que fue entusiastamente
acogido por un publico acostumbrado a
recibir este tipo de humor, desde la
mulata, el negrito y el gallego hasta
Sabadazo, y en el segundo, un trabajo
basado en elabsurdo, con otras preten-
siones artisticas, y recibido, desde lue-
go, conmenosentusiasmo porel mismo
espectador que iba buscando lo ante-
rior. Los jovenes humoristas cubanos
tienen ante sila cicldpea tarea de prepa-
rara un publico masivo y popular, habi-
tuado a los productos faciles y epidérmi-
S, para ser capaces de apreciar y
disfrutar propuestas humoristicas mas
elaboradas, al estilo de Ciclos.

AUTORES Y TEXTOS

Por suerte para la buena salud de la
escena cubana, aparte de los recitales
de textos, los trabajos experimentales y
aquellos que sustituyen la palabra por la
imagen o el sonido gutural -sincontarlas
propuestas para nifios, todas basadas
en textos de autor-, en el festival hubo
una fuerte presencia de la dramaturgia
de autor con nueve creadores cubanos



* Parece Blanca. Compaiila Teatral Hubert de Blanck. (Ciudad de La Habana).

vivosyactivos (Estorino, Paz, Herndndez
Espinosa, Milian, Montero, Fulleda Ledn,
Pedro Torriente, Santos Marrero), dos
clasicos (Marti y Pifiera) y un latinoame-
ricano (Rodolfo Santana).

Aunque lo parezca, Parece blanca, de
Abelardo Estorino, no es una simple
versionteatral de la novela de Villaverde,
sino unarecreacion intertextual que abar-
canuestro pasadoy presente y que, por
la mano maestra del dramaturgo, se
convierte en un texto modélico, esplén-
didamente dirigido por su propio autor y
sustentado por el sélido trabajo de Adria
Santana, Nieves Riovalle y el resto del
elencode lacompaiiia Hubert de Blanck.
Mas, si Parece blanca fue un gran
momento, también Alto riesgo, escrita
y dirigida por Eugenio Herndndez Espi-
nosa para Teatro Caribefio, constituy
una cima. Se frata de una pieza que
prescinde de la provocacion, la agresion
y las “puyas” superficiales y de dudoso
gusto, para hacer unareflexion profunda
y rigurosa sobre nuestra realidad. Mario
Balmaseda demuestra una vez mas su
calibre de actor y se enfrenta, de igual a

igual, a la joven Maria Teresa Pina, sin
duda, una revelacion del festival,

Por olra parte, La noche, de Abilio
Estévez, tuvo en la suntuosa puesta de
Mario Mufioz, Ariel F. Wood y Roberto
Blanco, de Irrumpe, un excelente vehicu-
lo para transmitir la sugerente poesia
dramética del autor a un publico que,
como en Santa Cecilia, del mismo
Estévez, premid al conjunto con una
larga ovacion,

Algo notable resultd la presencia de
Abdala-fa obramartianallevadaa esce-
na, con mufiecos, por el Guifiol Nacio-

nakTrujaman, bajo la direccion de Ar-

mando Morales-enuna puestaque, tras
unprecipitadoe infausto estreno calleje-
ro hace un affo, adquirid, con un trabajo
de revisién y ayudada por la intimidad y
las luces de la sala La Edad de Oro, su
verdadera estatura, para alzarse con
uno de los premios del jurado de teatro
paraadultos, loque conslituyo una mues-
tra del respeto y el nivel alcanzados por
el titere cubano en los Ultimos tiempos.

LUIS CARRACEDO

Mirén Cubano presentaba El gato y la
golondrina, espectaculo callejero es-
crito y dirigido por Albio Paz sobre un
texto de Jorge Amado, conun excelente
disefio de Adan Rodriguez, RadlMartin,
ensupuesta de La boda, para El Publi-
€0, consigue convertir hasta el final en
espectaculo una obra de Pifiera que en
verdad termina ensu primer tercio. Pro-
vineiana, de Gerardo Fulleda Ledn, en
realidad una pieza para nifos y jovenes
-con direccion y disefio de Tony Diaz-a
cargo del Rita Montaner, pareci6 fuera
de lugar al ser presentada en la noche,
para un publico adulto, en el Principal.
Algunos cambios hechos por su autory
director Pepe Santos Marrero al monta-
je de Los suefios prohibidos de sor
Juana, de Jueguespacio, no favorecie-
ron su presentacion en el Principal. De
actuaciones destacadas pueden califi-
carse las de Barbaro Marin y Michaelis
Cué en Delirio habanero, de Alberto
Pedro Torriente, puesta en escena de
Miriam Lezcano para Teatro Mio; tam-
bién Micheline Calvert y Javier Avila en
Encuentro en un parque peligroso,
de Rodolfo Santana, bajo ladirecciénde
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José Raul Cruz, de Teatro Estudio, y
Carlos Treto, quien logra frecuentes
momentos de verdad en su interpreta-
cién del travesti de Las mariposas sal-
tan al vacio, pieza sobre el tema del
SIDA, escrita y dirigida por José Milidn
para el Pequerio Teatro de La Habana.

Momentos desagradables delfestival: el
“chiste” (?)sobre ellema delos pioneros
en El arca, de Victor Varela, para el
Teatro Obstaculo, y el innecesario e
irrespetuoso juego conla bandera cuba-
na en la puesta de Javier Fernandez
sobre Los equivocos morales, de
Reinaldo Montero, para el Escambray,
un emblematico grupo teatral cubano
que, Gltimamente, parece querer olvidar
su historia.

BALANCE Y REFLEXION
FINAL

El festival mostré, en efecto, una gran
variedad de propuestas, a partir de una
ardua seleccion entre todos los grupos
delpais, aunque no siempre ésta fuedel
todo rigurosa o, tal vez, algunas produc-

« Elogio de la locura. Grupo Teatro Primero. (Ciego de Avila).

ciones escogidas, al verse en el gran
contexto delevento, parecieronde esca-
s0 nivel. Esto trajo como resultado una
programacion excesivamente recarga-
da -fundamentalmente para los miem-
bros de los jurados-, en una ciudad que
no cuentaconinstalacionesteatrales de
primer orden. Aunque se han mejorado
las condiciones, sobre todo de ventila-
cién, de las salas La Edad de Oro, el
Guifiol de Camagiiey y el Principal, el
calor de la José Luis Tasende sigue
atentando contrala comodidad yla aten-
cion del publico. Por altimo, hay que
decir que el gran premio del festival lo
merecen, compartido, los técnicos de
los teatros, que trabajaron sin tregua, y
elagudo, inteligente yentusiasta piblico
de Camagiley, que a toda hora repleto
los espacios de representacion.

Y como reflexion final, lo siguiente: he
pensado siempre -y sigo pensandolo-
que el principal destinatario delteatro no
sonlosamigos de los realizadores, nilos
especialistas, ni los criticos, sino el pu-
blico. He pensado siempre también -y
sigo pensandolo- que un teatro que no
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logre arrastrartras sia unamplio publico
es un fracaso, digan lo que digan los
criticos. Pienso, por tltimo, que no hay
teatro nacional sin que los rasgos de la
nacionalidad se expresen sobrea esce-
na. Por eso, a la altura del fin de siglo,
cabria preguntarse: ¢ hacia donde va el
teatro cubano? ; Quizas a alejar al publi-
co con experimentos cripticos destina-
dos a un grupo de entendidos, 0 pro-
puestas que, por su factura, en nada
reflejan-ni recuerdan- nuestro entorno,
y que igual podrian exhibirse en Nueva
York o Copenhague; a coquetear con él
por medio de alusiones politicas mas o
menos veladas o evidentes que pueden,
a veces, llegar a lesionar simbolos y
sentimientos de la nacién; o, tras un
periodo de excesiva reafirmacion, a to-
mar su nivel y ejercer su insoslayable
funcion reflexiva, critica y descubridora
con |a profundidad necesaria para calar
en la realidad y ser asi un verdadero
arte? Ojala que el propio devenir del
teatro nacional -que se reflejara, sin
duda, en el proximo festival de Cama-
giiey- responda, para bien de todos, a
estas preguntas.m



FESTIVAL DE TEATRO

CAMAGUEY

ALTO RIESGO

| PARA LOS EQUIVOCOS

TITIRITEROS
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La presencia del titere en el VI Festival
de Teatro Camagiiey'96 dio pruebas del
estado actualde una expresion escénica
que, en Cuba, ha conocido momentos
de gransolidez creadora -década de los
60 regida por las producciones del Tea-
tro Nacional de Guiiol- y etapas en que
la propia existencia del titere parecia a
punto de desaparecer. Para regocijo de
los espectadores que, desprejuiciados,
disfrutan abiertamente del arte teatral
titiritero, a partir de los afios 90, las
sefales lanzadas desde retablos y ta-
blades iluminan cierta revitalizacion de
Ia titiriteria cubana.

La sostenida ausencia del teatro de tite-
res en los planes de estudio de los
centros de ensefianza artistica se ha
convertido en el “talén de Aquiles” de la
formacion de los futuros dramaturgos,
directores artisticos, disefadores, criti-
cos e intérpretes. Es imposible, salvo a
los ausentes genios, exhibir propuestas
teatralesen las que lo especificotitiritero
seamostrado en rigurosaasimilacionde
las categorias y leyes que rigen la esté-
tica del titere y su teatro, la cual ha sido
fijlada através dela milenaria practica de
animar lo inanimado. La ausencia, evi-
dente, de sélidos conceptos imprescin-
diblespara la realizacién de esos espec-
taculos fue subrayada enlo visto entre el
26de septiembre yel 6de octubre enlas
salas, patios y plazas camagieyanas, lo
que reafirma la necesidad, imposter-
gable, de una Catedra del Titere que
aportelos fundamentos oracticos, técni-
cos y tedricos de tan singular especiali-
dad escénica.

CONFORMAR
UN REPERTORIO

A fin de suplir la ausencia de textos
draméticos para el “delicioso y duro len-
guaje de los muriecos”, gran parte de lo
que se presenta en los retablostitiriteros
ha recurrido a la narrativa -fabulas, le-
yendas, cuentos-, como fuente literaria
del espectaculo. En coloquios, foros y
mesas redondas siempre seaborda con
mayor o menor énfasis el tema, argu-
mentado por el insuficiente niimero de
titulos que permitan a-los directores
artisticos la seleccion de un repertorio
coherente en los grupos teatrales. Se
alzan voces acusando lo negativo de
practicas que empobrecen el resultado
finalde las puestasenescena; teatristas
que asumen las funciones de adapta-
dor, disefador, director, etc., sin poseer
-vergonzosa manifestacion de la ausen-
cia del titere, ni aun como “asignatura
exdtica” en la formacion del teatrista- el
dominio delinstrumental técnico-tedrico
para actuar con la verdadera libertad
que solo el conocimiento puede propor-
cionar... pero, almismo tiempo, en esos
encuentros no se convoca a los drama-
turgos participantes aque escriban para
el teatro de titeres; por eso, el circulo
vicioso de la situacién, mientras no sea
superado con una calificada produccién
de textos, no tendrd ofra alternativa que
adaptardeficientemente o no, argumen-
tos y personajes en una lentisima

Armando Morales

aproximacion a los requerimientos de la
dramaturgia fitiritera.

Nopuede sorprendernos, entonces, que
las piezas del reconocido dramaturgo,
director, disefiador y fitiritero René
Femandez, al frente de su grupo Papa-
lote, de Matanzas, seanestrenadasuna
y otra vez por los colectivos del pais,
puesto que las mismas estan sustenta-
das "por la extensa trayectoria de un
dramaturgo que, por mas de tres déca-
das, ha ido perfeccionando sus herma-
mientas técnicas -siempre desde muy
dentro delteatro eintegrado a la escena
titiritera-, para poder expresar ahora,
con brillantez y elegancia, el bullente
mundo de su Imaginacién".! Ika y
Eleggua, por el Guifiol de Camagiiey,
bajo la direccién de Mario Guerrero, y
Losibeyis y el diablo, por el Teatro de
la Villa, de Guanabacoa, enla puesta del
actor-director Luis Emilio Martinez, ex-
hiben las cualidades y calidades temati-
cas de la cultura popular de herencia
africana. La excelente teatralidad, las
imaginativas soluciones escénicas, la
sintesisy el nivel poético de los didlogos
apoyados en personajes bien trazados
son factores que perfilan la dramaturgia
de René Fernandez.

Del poeta, critico, investigador teatral y
dramaturgo Francisco Garzén Céspe-
des, fue mostrado por el colectivo Pe-
querio Principe, de Bayamo, Redoblante
y Meiiique, en una adaptacion de Car-
los Leyva, la cual consistio en distribuir

! Freddy Artiles: Reinas y leyendas de
René Ferndndez, Ed. Papalote, Matan-
Zas, julio de 1995.
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lostextosde! personaje Redoblante entre
los fres juglares que realizan el espec-
taculo, ahora con el titulo de Juglares y
Menique. Por tanto, la tal adaptacién
mantiene esa cercana filiacion a la na-
rracion oral eseénica, tan cara alautory
que la reajustada puesta a cargo de
Rafaela Téllez sostiene agradablemente.

La prolifica Dora Alonso brillé en los
escenarios camaglieyanos, Pelusin fru-
tero, juguete paratiteres escritoen 1957,
fue presentado por el Proyecto Teatral
de Mufiecos Trujaman. Dirigida e inter-
pretada por el titiritero Sahimell Cordero
en un trabajo unipersonal, el joven res-
cata la gracia y picara ternura del famo-
so Pelusin del Monte. Dora resuelve la
pieza endialogos y sucesos de transpa-
rente cubania. Por su parte, el afamado
y afanoso Guifiol de Santa Clara, dirigi-
do por Alldn Alfonso, maestro en la
fitiriteria, deslumbro a los espectadores
con la versién que del cuento “El caba-
llito enano”, de la propia Dora, el director
Femando Séez, la actriz Carmen Fallas
y el masico Alberto Anido reescribieron
para el retablo.

Pabobo, hermoso texto del poeta y dra-
maturgo David Garcia, ha senido a
montajes y revisiones desde su estreno
en 1976 por el Guifiol Santiago. Rafael
Meléndez lo presentd luego de ajustesa
las posibilidades de un reparto en su
mayoria nuevo, Margarita Diaz, mdxima
respansable del proyecto Las Manos,
de Juﬁ;resca Habana, ofrecio, por su

1a

———— -

« Abdala. Teatro Nacional de Guifiol- Trujaman, de Jugla

LUIS CARRACEDO

resca Haha-na'.”’[-shﬁ-:dad dela

parte, el texto propuesto por el laborioso
teatrero Raul Guerra. Mace una estre-
lla, titulo de este espectaculo, nos posi-
bilita un sencillo homenaje a personajes
de la tradicion teatral cubana. Por el
grupo Okantomi, la sabia conduccién
del popular titiritero Juan Acosta, pre-
sentd Los dos lefiadores, del maestro
Pepe Camejo.

No sélo el insuficiente
nimerode piezasque cir-
culanentre autoresy gru-
pos titiriteros provoca la
mirada desde la escena
haciala namrativa. Hay que
reconocer que ésta es
una practica mundial, aun
en zonas donde la pro-
duccion de literatura dra-
mética ha tenido y tiene
cultivadores de gran cali-
dad. Habria que agra-
decer, enesesentido, las
innumerablesversionesy
adaptaciones que del ti-
tere Pinocho, desde el ori-
ginalde Carlo Collodi, han
iluminado los escenarios
delmundo, ¢, Seria capaz
la dramaturgia de crear
para la escena un perso-
naje semejante? 4 Qué
serian nuestros retablos
sin la fantastica presen-
cia de Pinocho?

Habana).

laS julio-septiembre/1996

« Los dos leRadores. Grupo Okantomi. (Ciudad de La

Esta tendencia o, entre nosotros, nece-
sidad, ha hecho de la obra narrativa de
Onelio Jorge Cardoso uno de los auto-
res mas representados en los escena-
rios cubanos, y no sélo los dedicados al
teatro para nifios o los retablos de tite-
res. Elcangrejito volador, por Titirivida,
de Pinar del Rio, dirigido por Carlos
Pifeiro, y Dos ranas y una flor, en la
version de Carmen Rodriguez para el
grupo Elsinor Teatro, de Ciego de Avila,
trataron de aproximarse al universo
oneliano, Dificil tarea, puesto que de
Onelio, en realidad, “no se sabe de su
misterio, de su honda sabiduria, de su
infinita devocion por la imaginacién que
construye la grandeza del hombre"?

Del tesoro inagotable de los cuentos
clasicos, el joven titiritero Rubén Dario
Salazar extrae las conocidas peripecias
de Un gato con botas, titulo que pre-
sentd con el Teatro de las Estaciones,
de Matanzas. También de “la Atenas de

2 N.G.F.: "La lechuza ambiciosa", en
Bohemia, La Habana, 20 agostode 1976.
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Cuba”, el Mirén Cubano -deslumbrante
colectivo teatral que ha hecho de los
espacios abiertos un conquistado ambi-
to escénico, con su director y sabio
teatrero Albio Paz- presentd su version
de El gato y la golondrina, del brasile-
fio Jorge Amado, y De la extrafia y
anacrénica aventura de don Quijote
enunainsuladel Caribay otros suce-
sosdignos de saberse y representar-
se, como puesta invitada.

La muy prometedora Yanisbel Martinez
reescribe, para eljuvenil colectivo Plpi-
to, su versién de Tamarita, el pozo, el
gato, el cojin bailador y las siete pie-
dritas, del venezolano Aquiles Nazoa,
Siguiendo la ruta latinoamericana y sus
autores, el grupo Jueguespacio, dirigido
por Pepe Santos, integra oportunamen-
te a su repertorio El panadero y el
diablo, soberano dialogo titiritero del
siempre presente Javier Villafare, en
versiony direccién -; habia que enmen-
dar el espiritu y la letra a Javier?- de
Martha Diaz Farré.

- ¥

At : A a
* El cangrejito volador. Grupo Titirivida. (Pinar del Rio).
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- El gato y la gol

En el rico panorama teatral mostrado en
el VI Festival de Camagtiey, el teatro de
titeres para el publico adulto exhibié
Abdala, de José Marti."...laimportancia
excepcional que elautor otorga al héroe
africano sitia a Abdala como un punto
de partida, un vuelco en la perspectiva
teatral, unverdadero llamado alordende
nuestra cultura”.® La rea-
lizacién conjunta del ex-
perimentado Armando
Morales y el sobresalien-
te joven Sahimell Corde-
ro,del Teatro Nacional de
Guifiol y del Trujaman,
respectivamente, res-
tauraronelarte delostite-
res en su irrenunciable
acciondirigida atodos los
publicos.

Muy alentador resulta la
introduccion de fa figura
animada en algunas
puestas concebidas para
actores. Federico -itulo-
homenaje a Federico
Garcia Lorca, llevado a
escenapor Teatro D'Dos,
de La Habana, dirigido por
Julio César Ramirez- y
Losequivocosmorales,
de Reinaldo Montero, por
el grupo Escambray, en

*RinelLeal: Teatrode José
Martf, Ed. Letras Cuba-
nas, La Habana, 1981.

. g

ondrina. Gfupo Mn Cubano. (Matanzas).
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una puesta de Javier Femandez, enri-
quecieron el discurso escénico con la
presencia del titere en contrapunto ex-
presivo con los adiores en algunas escenas.

Con mayor 0 menor intensidad, estos
titulos y sus puestas guiaron a los es-
pectadores por caminos de trayectoria
desigualyen ciertos momentos, franca-
mente confusos, desviando la superior
meta que el teatro de titeres exige para
ser, esencialmente, Teatro, y no, en el
mejordeloscasos, simpleilustracionen
mavimiento.

EL TITERE
POSEE UNA IDENTIDAD
ANTAGONICA

Sila puesta en escena en el teatro con
actores es para el director un trabajo
complejo que trata de unificar y concen-
trar criterios y voluntades en una suma
artistica a escala humana, ;cuénta es-
pecial atencion precisa, entonces, una
puesta en la cual los personajes son
asumidos por figuras animadas que
dinamitan la dimensién del hombre y su
espacio real?

Lograr teatralidad, expresada a través
de la "mesura de la desmesura”, es ¢l
gran riesgo, o la gran victoria, del hace-
dor de titeres. Enel VI Festival celebra-
do en Camagiey, el teatro de titeres
permitié, entre otrasvaloraciones, cono-
cer el grado de identificacién entre los
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directores artisticos y el arte titiritero.
Esunlugarcominennuestraescena
utilizar altitere cuando los personajes
toman la imagen externa de anima-
les. Pemitos, gatos, ratones, coto-
rras, gallos, ranas ysapos, aun cuan-
do su comportamiento y caracter es-
tén humanizados, son resueltos con
titeres, independientemente a que
esosroles no presentenla necesidad
ni la posibilidad real de recurrir a las
potencialidades que elmurieco signa.
Este posee unaidentidad antagonica
con el actor. “El director de teatro de
titeres tiene que definir su forma de
artey serconsciente de las propieda-
des especificas delteatro de titeres,
loque exige profundos conocimientos
dediferentes técnicas de representa-
cion. Para interpretar los movimien-
toshayque saber qué puede realizar-
se con la técnica elegida y, también,
c6mo se realiza" * ; Por qué, entonces,
obligar al titere a conducirse como una
grotesca caricatura humanoide?

De ninguna manera el titere puede sus-
tituir al actor, como tampoco éste puede
resolver los problemas que las técnicas
titiriteras permiten. Cuando la figura ani-
mada es obligada a ocupar el lugar del
actor, el espectador asiste al mas cruel
y agénico crimen “que 0jos humanos
hayan visto" en el teatro.

Lo apreciado en Camagtiey revela
interrogantes:

-¢ Qué aportes a la expresion artistica
ofrece el titere, a no ser su reducida
dimension en relacién con la de los
actores-juglares, que lo trasladaban de
un lugar a otro en cadtico itinerario?

-, Cuales criterios artisticos, si los ha-
bia, fundamentan la ruptura total -pro-
porcion, estilo, texturas, estética- en la
figura de los personajes que intervienen
en una misma obra?

-¢ Cuanta energia es capaz de asumirel
titere, para no transgredir su identidad y
proyeccion?

* Michael Meschke: Una estética para el
teafro de titeres, Ed. Centro de Docu-
mentacién de Titeres de Bilbao, Bilbao,
Espafia, 1991,

L ¥
+Pelusinfrutero, Trujamén, de Juglaresca Haba-
na. (Ciudad de La Habana).

El movimiento, aun el mas impercepti-
ble, es el resultado de la cantidad y
calidad de energia suministrada y debe
expresarse como funcién ongdnica in-
tema de la figura animada y no como
impulso extemo y desmedido de la vo-
luntad descontrolada del animador.

¢ Qué fin se persigue al distorsionar la
voz en registros y modulaciones que
dificultan la articulacién y, en sentido
directo, la percepcion de las palabras,
cuando el publico sabe-incluyendoalos
niflos- que los personajes estan repre-
sentados visualmente por los muriecos,
mientras las palabras son pronunciadas
porel titiritero? La separacion del objeto
pariante y de |a fuente fisica de la pala-
bra es caracteristica distintiva del teatro
de titeres. ¢ Por qué, entonces, oscure-
cer la emision de las mismas?

Habria que atender muy responsable-
mente ciertos derroteros de la actual
“estrategia” de teatristas pues, para de-
cirloen versos de José LezamaLima, “la
magia de las monedas no es el mismo
tema que la fertilidad de las espumas’ y
la rutina estéril y las concesiones al
mercado no son proclives a brindar fru-
tos en el campo del arte.

El estado actual del teatro de titeres es
de ebullicién y trabajo, pero los resulta-
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dos artisticos no siempre se corres-
ponden con el esfuerzo desplegado.
Se perciben sefiales de madurez en
las propuestas presentadas. La ex-
presion fitiritera ha sido enriquecida
en un amplio despliegue técnico. Al
usoy abuso casi exclusivo del titere
de guante, ahora se ha ampliado,
gracias a la presencia del titere de
varilla, de hilos, marote, figuras pla-
nas, titeres digitales, parlantes,
mimicos, teatro de sombras y otros
que son acompariados de masca-
ras, esperpentos y el teatro de obje-
tos y el llamado de luznegra, enuna
juiciosa seleccion de sus especifi-
cas cualidades. El retablo ha aban-
donado su simple funcién de valla
para ocultar al titiritero y se ha mos-
trado como un componente mas de
la expresion escénica. Retablos
fragmentados, transformables, méviles,
penetrables, dinamitan el uso tradicio-
nal, aportando significados a la estética
y a las relaciones cambiantes entre los
medios de expresion.

Porotra parte, se ofrecieron puestas en
escena que prescindieron del retablo, lo
que permitio al espectador observar al
sujeto animador y al objeto animado en
una relacion polisémica, en un disfrute
desmitificador de la propia naturaleza
titiritesca, logrando asi que los signos y
sus connotaciones estén en constante
movimiento e intercambiabilidad estética.

Otro aporte sustancial es lacalidad dela
musica en los espectaculos titiriteros y
que ha sido escrita especialmente para
la escena.

El punto y nivel en que se encuentra el
teatro de titeres obligan -si se pretende
nuevas y mas altas cotas- a una con-
frontacién sistemética en la que pueda
analizarse y discutir profundamente la
dramaturgia, las puestas en escena, el
disefio y la construccion de figuras, la
animacion y actuacién, la manipulacion
y cuantos factores conformen el univer-
so del titere. EI VI Festival de Teatro
Camagiiey'96 solo evidencid lo justo y
necesario de esa confrontacion,
especificamente fitiritera. ™



FESTIVAL DE TEATRO
CAMAGUEY

' que abordé:
cena”.Deestgas

de lamisma, presidieron lamesaq I
También estuvieron diversas pe

trascendencia que tiene para qﬂc
Guzman (director de la compaiiia 2 espeare), asi como los esparioles

Eduardo Sanchez Torel (director arti ! o) y Andrés Ruiz (dramaturgo), entre
otros.
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* En la foto: Roberto Blanco, Abilio Estévez, Gerardo Fulleda Ledn, Eugenio Hemandez, Esther Sudrez e Inés Maria Martiatu.

LA DRAMATURGIA CAMAGUEY
CUBANA SOBRE "o
EL TAPETE *

Aprovechamos la abrumadora y positiva presencia de textos nacionales, de diversas
tendencias estéticas y alcances artisticos, en el Festival de Teatro Camagiiey’96, para
propiciar una mesa redonda, conducida por el autor dramatico Abilio Estévez, sobre
nuestra dramaturgia actual, al borde de terminar el milenio. ;Qué problemas y
expectativas enfrenta? ; Qué ficcion y qué realidad abarcan en sus obras los dramatur-
gos cubanos? A partir de esas interrogantes, surgio esta polémica vision enriquecida no
solo porla opinién de los dramaturgos participantes, sinotambién porcriticos y directores.
14 De todo ello les ofrecemos una apretada sintesis a continuacion.
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DONDE SE ARMA

FREDDY ARTILES (dramaturgo e investigador
teatral): Tras haber visto muchas obras en este
festival, creo que estamos haciendo un tipo de
teatro que, tanto antes como ahora, recurre a la
critica -caracteristica de la dramaturgia socialista-
de los problemas de |a realidad en lo personaly lo
social. Esto me parece muy bien, pero pienso que
hay que hacerla con profundidad. En esta drama-
turgia “critica”, de vez en cuando se dice una frase
que tiene para el publico una lectura inmediata,
aunque el autor no se lo haya propuesto. A veces,
éste escribe con su mejor intencién y el publico
interpreta lo que quiere o necesita pensar; otras, el
autor no incluye el bocadillo con esa intencién,

- pero el director si hace hincapié en una lectura
complice con el espectador. Esto, a mi parecer, es
una manera facil de hacer taquilla. Yo pienso que
la critica debe hacerse en serio. Quisiera poner el
ejemplo de una obra que hemos podido presen-
ciary que me parece muy critica, profunda y muy
seria: Alto riesgo, de Eugenio Hernédndez Espi-
nosa. Me parece que es la linea que debia seguir
la dramaturgia en cualquier parte, no sélo entre
nosotros, porque escribiruna obray estar constan-
temente en ese -como dice una frase- “coqueteo
con la disidencia”, me resulta barato y bastante
oportunista. Tanto ahora comoenel 2001, o como
antes, el autor dramatico, los artistas, debemos
hacer las cosas en serio, o sea, con profundidad,
aparte de hacerlasbien, y sin frasecitas que, como
se sabe, el publico siempre las va ainterpretar de
una manera u ofra y a premiar con los aplausitos
y ese tipo de cosas.

INES MARIA MARTIATU (critica e investigadora
teatral): Aligual que lo que plantea Freddy, quisie-
ra intervenir especificamente con respecto a una
valoracién de la obra de Eugenio Hemandez.
Creo que en todos estos afios ha habido una
tendencia bastante fuerte -que se ha manifestado
en el campo ideoldgico incluso- a o populista (y
entiéndase el populismo como paternalismo, triun-
falismo y superficialidad en la critica), Me parece
que un aporte importante de la obra de Eugenio
-ya manifestado en Calixta Comité, Mi socio
Manolo y ahora en Alto riesgo- es precisamente
que entra en contradiccién con esa retérica, de
una forma muy profunda y que no se ha dado con
frecuencia en nuestro teatro actual. Creo que esto
es una de |las cosas mas interesantes -lo popular
contra lo populista- en el quehacer de Espinosa,
pues tampoco es frecuente en otros ambitos de
nuestra literatura, por lo menos, con la profundi-
dad que este autor lo plantea. Esa tension clasista
tan evidente en sus textos y que logra calar en el
publico en serio, me parece muy trascendente.
Asi, la obra de este dramaturgo no puede verse,
de manera reduccionista, a partir del elemento

afro, sinoque plantea un compromiso muy fuerte
con el pueblo, al trabajar con esa valentia el
aspecto popular realmente como es.

ROBERTO BLANCO (director artistico): He es-
cuchado términos muy fuertes en las intervencio-
nes de Artiles e Inés Marfa y creo que en esas
cuestiones hay que tener un poco de cuidado.
Puede ser que, por ejemplo, yo no me proponga
ser serio y estoy en toda mi libertad de na serlo o
interpretar la realidad de otra manera. Y me
preocupaque sequieratrazarcomodeben ser las
cosas. Estas no son de una forma o de ofra, a
nuestro total gusto. Creo que con eso hay que
tener cuidado, no vayamos a caer en pretender
dictar como se debe escribir para el siglo XXI.

ABILIO ESTEVEZ (dramaturgo ynamador): Creo
también que, en definitiva, cuando uno dice que
no debe haber critica superficial, ya esta sefialan-
do que hay otras vias mas profundas, y de algun
modo ya est4 como dirigiendo que debe hacerse
esto o lo otro, de esta manera o de aquélla. Y es
molesto siempre dirigir. A la larga, las obras
superficiales seran nada mas que eso, Y pasaran
al mes, al dia, al afio; las otras seran las que
quedaran. Las quetraten el temade larealidad de
un modo trascendente, seran las permanentes. Y
no creo que sea muy bueno dictar normas de
como debe hacerse el teatro, pues a fin de
cuentas todo hace falta. El publico también nece-
sita, a veces, esa critica de la “puya”, para liberar
algunas energias y eso se nota cuando uno va al
teatro.

GERARDO FULLEDA LEON (dramaturgo y di-
rector artistico): Siempre me he negado a dar
clases de dramaturgia y cuando me he visto
precisado a hacerlo he partido de lo siguiente: “el
teatro lo vamos a hacer quienes lo escribamos y
no hay ninguna normativa que nos permita prever
lo que sera el del futuro”. Uno puede hablar de lo
que ha escrito, de lo que han hecho los demas,
dos o tres principios, o sea, el teatro que ha sido,
pero elque hay que escribir-y no lo vamosa hacer
en esta mesa- por suerte sera otro, e/ que sera. Un
misterio imprevisible. Creo, porello, en esa nece-
sidad de que cada cualse exprese de acuerdocon
sus presupuestos, motivaciones y alcances. La
profundidad en una obra de teatro no es un
propésito sino un resultado. A mi me pueden
satisfacer unas obras més que otras; entre las
segundas en los tltimos tiempos uno puede de-
tectar una corriente bastante superficial, epidér-
mica, que se contenta con nombrar males de
nuestra realidad, con “puyas” o verdades a me-
dias, sin mayor alcance. Pero tiene que haber de
todo en la vifia del sefior, para que nos podamos
felicitarde que existan obras como lade Eugenio,
que va mas alla y cala en caracteres, costumbres
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y motivaciones que tienen que ver con la manera
en que ciertas individualidades enfrentan las ten-
siones sociales actuales. Es una de las posibles
formas dramaticas de expresar nuestra realidad.
También podriamos citar el texto de Abelardo
Estorino, Parece blanca, que con otros modos es
igualmente un ejemplo de abordaje profundo,
mas bien reflexivo que critico, lo que convierte a
ambos textos en dos cléasicos de la escena con-
temporanea, por su calidad creativa y su honesti-
dad conceptual. Asimismo ahi estan la Santa
Ceciliade Abilio y otros textos. Ahora bien, si creo
que determinada critica teatral al uso no ha cum-
plido su rol en este proceso, y es en parte respon-
sable de que ciertas manifestaciones escénicas,
exitosas momentaneamente, se privilegien. Ten-
tados por las connotaciones criticas de esos tex-
tos y puestas, no han sabido relativizarel hecho y
valorarlas con profundidad por su alcance estéti-
co. Muchas no resisten la lectura mas allé de
nuestro momento circunstancial. Claro, todo el
mundo tiene derecho a apostar, y yo respeto ese
derecho. Todos los dramaturgos lo hacemos,
igual que los criticos; lastima que a veces ambos
se hundan en la superficialidad y en la intrascen-
dencia coyuntural.

(DONDE SE APAGA EL FUEGO?

WALDO GONZALEZ (criticoy poeta): Me parece
importante lo planteado hasta aqui. Es cierto que
hay superficialidad en algunas obras de hoy, que
se valen de lo efimero y lo extemo -guifio a cierto
espectador mediante- para provocar la facil risa
contales recursos. Lo gravede esto es |la absoluta
carenciaderigoren esas piezasy puestasque, por
fortuna, no son tantas ni significativas. Se tratade
lo mas epidérmico frente a una buena literatura
dramatica que prefiero llamar ancilar, para em-
plear un término grato a Alfonso Reyes. En tal
sentido, yo que tanto defendi Manteca, no sabria
decirahora siquedara como un testimonio de este
primer lustro, o si pasara al olvido por abordar
determinada etapa de la Revolucién, tal ha acon-
tecido con alguna literatura y arte cubanos a lo
largo de casi cuatro décadas. Claro, también es
ciertoque, de Grecia acé, se ha escrito y represen-
tado la vida de cada época en que ha sido creado
el teatro, s6lo que con el arte de la calidad y la
calidad del arte. ¢ Qué hicieron si no los tragicos
griegos, Shakespeare (en sus crénicas histéricas
y en toda su magna creacién), el realista Lope,
incluso Calderén y Goethe, tan alegéricos y suge-
rentes? Y aqui toco un punto singular: Alto ries-
go, de Eugenio -tan vélida, emblemética de nues-
tra dramaturgia y escena de estos afios, por la
hondura de sus planteos conceptuales, de algtin
modo filoséficos, en tanto asume aristas cenitales
delaCubade hoy, desde unaperspectivarealista-, es
tan importante para mi como La noche (la pieza,
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no la puesta que auin no he visto), de Abilio.
Excelente muestra de la mejor dramaturgia del
lustro -e incluso, como la de Eugenio, entre las mas
licidas de estos casi cuarenta afios-, resulta un texto
visceral que, desde una vision alegérica, simbdli-
ca, con su tono biblico, toca iguaimente hondas
fibras de aspectos no menos esenciales en la Isla
de fines de siglo. Creo, entonces, que, sin llegar a
otras vias, en ambas obras descansa la genuina
savia de lo que le comresponde a nuestro teatro
actual, tan a tono con los tiempos que corren,
definitorios y decisivos para el acontecerinmedia-
to y mediato de nuestra patria.

ABILIO ESTEVEZ: La suerte de nuestra
dramaturgia consiste en que ellatrata de convertir
{a realidad en literatura y eso, aunque es un lugar
comun, es bueno recordario, y eso ya obligatoria-
mente requiere un paso a otro nivel.

EBERTO GARCIA ABREU (critico): Considero
que en medio de la amplitud y la diversidad de
opciones en el teatro cubano de hoy, uno se
encuentra cotidianamente que ademés de un
hecho histérico es un testimonio de este momen-
to, algo que a menudo estamos descubriendo.
Nosdemuestra que el consenso enelcampode la
dramaturgia es tan diverso, amplio y contradicto-
rio, que las férmulas, como es obvio, nosedefinen
con tanta evidencia. Y en respuesta a eso nos
encontramos a veces con espectaculos que, de
un modo u otro, dan testimonio de esa cambiante
realidad en la que estamos viviendo. En los
ultimos afios, desde mi punto de vista de observa-
cion estoy mas cerca de la produccion escénica
que de los textos y dentro de toda esa diversidad
de puestas hay obras que son un verdadero
testimonio, con un nivel de complejidad, profundi-
dad y elaboracion, y otras mas directas, mas
inmediatas, mas criticas, sobre problemas
circunstanciales o contingencias que ademasres-
ponden a momentos muy particulares. El publico
cubano, hoy por hoy, hace unas comparaciones
epidérmicas con los fenémenos que estamos
viviendo en la realidad y sobre sus componentes,
y esto por supuesto le da ciertos matices a todo el
procesode “lectura”de unapuesta en escenayda
continuidad, desde luego, a la critica como parte
de esa labor, no como un hecho externo, al
margen, aislado del proceso real. El fenémeno de
ladiversidad dramattirgica ha encontrado pregun-
tasen la criticateatral y les ha dado respuestas de
acuerdo con sus relaciones en esos procesos de
creacion. No puede plantearse este intercambio
comoundivorcio. No estoyde acuerdo con Fulleda
en cuanto a que los criticos salvan, priorizan,
definen o acusan el valortltimo de una obra, pues
resulta de esa pretensién una gran paradoja:
también la funcidn critica es un hecho circunstan-
cial y, a la larga, se afirmar4, se reconquistara



justamente a partir de la validez de los textos. Lo
mismo sucede con obras del pasado, que hoy
estamos reconociendo, o sea, la vuelta a un texto
que se reescribe con una serie de materiales
diferentes, porque los hechos artisticos también
han cambiado, y la critica tiene que hacerlo igual-
mente, en la medida de sus necesidades, capaci-
dadesy profundidades. Pues si un director nece-
sita escoger un texto y no otro, esa misma libertad
creadora la tiene el critico. Creo que todo esto es
complejo y relativo y no se puede absolutizar ni
esquematizar, independientemente del género, 0
la linea al que nos refiramos. Un fenémeno como
el que ha pasado con Alto riesgo y que nos ha
conmocionado a todos los que la hemos visto, ha
dado fe de un problema circunstancial, pero no lo
aborda a partir de elementos primarios, del testi-
monio directo, sino que logra una reflexién mucho
maés profunda, ajena ala complejidad artistica con
que esta realizada y su manera de hacer propia-
mente. Y todos estos elementos me parece que se
deben tener en cuenta, porque al lado de Alto
riesgo hay otras obras que sobre nuestra realidad
van dando distintos tipos de testimonios, ytanto a
partir de éstas y los que escriben sobre las mis-
mas, como los que ya lo han hecho y aquellos que
lo van a hacer, crearan espacios multiples. Ellos
nos van a dar las claves en relacion con esas
busquedas constantes del publico y su participa-
cién en la acci6n social que refleja el teatro. Y la
critica tendréa que descubrirlas y jugar con esas

claves, no con otras, y discemir entre lo perdura-

ble o no de estas propuestas.
* OTRA VUELTA DE TUERCA

JOSE ORIOL (director artistico): Me gustaria
reflexionar sobre algo muy personal que me ha
sucedido recientemente. Estoy radicado en una
zona del pais que es la cordillera del Escambray
y, hace cuestion de una semana, el secretario del
Partido, un hombre muy joven, me mandé a
buscar para preguntarme por qué nosotros -mi
grupo de teatro-, no haciamos aquellas obras en
lasque se discutan los temas sociales. Me planted
que se necesitaban aquellas sesiones polémicas
que el grupo Escambray llevaba portoda la zona,

los debates con estudiantes, profesoresy campe- -

sinos, y que también movilizaban a las personas
de otros lugares. Hablamos mucho, porque él no
tenia prisa, felizmente, y me dijolas causasporlas
que €l cree que el Partido esté en condiciones de
discutir otra vez problemas que competen atodos,
en lo social. Traté de explicarle que esa labor es
maés que dificil porque ahora las circunstancias
sondiferentes, la comunidad tiene otros intereses
y lostemasdel aceite y el jab6n saltan en cualquier

‘'momento. “De acuerdo -me contestd-; es dife-

rente y no podemos tratar a la gente con
automatismos creando la sala de video y las
casitas nuevastan sélo. Creo que todos debemos
reflexionar sobre nuestros problemas y el porqué
de nuestras carencias, para crear un ambiente
mas propicio a los pobladores”. Y aquello me
conmovié, porque yo también siento una ausen-
cia del tema del teatro social en la dramaturgia
cubana actual. Me parece que es mucho mas
fuerte su presencia, caside uso, como elementos
cotidianos, enlaradioy latelevisién. Lamentable-
mente, no vi la obra de Eugenio. Y hablamos de
Eugenio y de Albio, dramaturgos que uno respeta
y que al leer sus obras se siente un aliento de
acumulacién y que van ganando un espacio en la
literatura y haran |a historia del teatro del pais.
Estoy hablando de excepciones. Hay otras, pero
muy pocas, A menudo uno se encuentra compa-
fieros que te dicen: "Estoy buscando una obra
cubana paradirigiria, pero no la encuentro. La voy
atenerque inventar yo y ver quién me la escribe”.
O sea, se siente una especie de vacio con lo que
quisieran decir como realizadores teatrales y lo
que nuestros autores escriben. Pues se ha creado
como una ruptura a partir de ese momento que
casitodos consideran endemoniado, que se llamé
“teatro nuevo”, y me parece que la gente corté
ciertos cordones de relaciones con la realidad y
aquelladramaturgia. Y en el propio Escambray no
es fortuito que hoy se haga a Chéjov y Reinaldo
Montero. Es decir, ha habido una renuncia, en
ultima instancia, porque el Escambray sigue exis-
tiendo como zona geogréfica y tiene los mismos
arboles alrededor, mas cantidad de escuelas,
carreteras y hospitales. Todo esto, junto a sus
habitantes, constituyen los factores reales, las
motivaciones intemas. Pero los autores que escri-
bian para el Escambray ya no estan o han pasado
a hacer otro tipo de produccién. En resumen,
siento que en el movimiento de la literatura teatral
del pais hay una evasion a los temas de caracter
social y cada dia nos es mas necesario asumirios.
Hago este llamado a quienes quieran enfrentartal
tarea. Esuna vision muy personal yresponde alas
necesidades particulares de una porcién muy
pequefiadel pais, en unmomentodeterminadode
nuestro proceso, pero me siento en la obligacién
de manifestarla.

ROBERTO GACIO (critico): Yo no creo que en
ningin momento haya desaparecido entre noso-
tros la dramaturgia social. Lo que pasa es que
ahora los problemas individuales del hombre es-
tdn en un primer plano, pero lo social se halla
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detras de todo eso, pues una cosa esta insertada
en la otra, condicionada, interrelacionada. A mi
me parece que Alto riesgo es una obra social y
que La noche habla, en una forma metaférica, de
la realidad. Y lo social est4 ahi, implicito. Es decir,
si la sociedad se ha transformado es porque ha
habido una evolucién de determinadas cuestio-
nes épicas, politicas y sociales. Entonces, ha
tenido que surgir ofradramaturgiaque responda a
otra problematica que no es aquéllia. Tampoco
ahora es el momento de discutir las cuestiones
artisticas como se hacia en aquella etapa del
Escambray, pues hay otras necesidades también
artisticas y estéticas. Por ello, plantearse una
dramaturgia, unteatro similar a aquel Escambray,
nunca va a ser, no podra ser. Los tiempos recla-
man otro tipo de teatro social.

ESTHER SUAREZ (dramaturga e investigadora
teatral): A mi me parece, en lo personal, muy
interesante lo que Oriol dice, aunque yo concuer-
do con Gacio. En una ponencia que presenté el
afio pasadoen el evento del Escambray, recuerdo
que hacia referencia -desde mi punto de vista, por
supuesto- a que parecia que entre los fendmenos
llamados enaquella época“teatro nuevo”y “teatro
de sala” se habia producido, por fin, una légica
coherencia y armonia. Habia ya una serie de
intercomunicaciones entre esas maneras de ha-
cer, que, por supuesto, no eran las dos inicas,

pues habia otras muchas formas de hacerteatro

en esetiempo. Porello, sobre el grupo Escambray
podria aventurar montones de hip6tesis a favor
del porqué ese colectivo realizé en su momento
Paloma negray ahora Los equivocos morales.
Habria muchas razones, incluso de trayectoria
personal de algunos creadores del grupo. Y hay
que tratar de comprender esas razones y las
motivacionesde esedeterminadodesarrollo. Pien-
so que lo social siempre va a estar presente en la
escena y la dramaturgia cubanas, porque es mas
fuerte que lo que uno quiera o no, y va méasalla de
la voluntad expresa de cada cual. Lo que me
parece es que hay maneras diferentes, poéticas
distintas y abordamientos de la realidad, con
estilos y sensibilidades que buscan, cada uno, su
lenguaje propio. En cuanto al grupo de Oriol, que
esta enclavado en Cumanayagua, casi en la
misma zona, pude ver Inmigrantes y, para mi, el
espectaculo es brillante, pero tiene aspectos dra-
maturgicos que me resultaron muy oscuros. Yo no
sé qué pasa con el hombre de alla donde ellos
trabajan, pero si sé que la recibieron muy bien.
Ahora veamos ofra faceta del asunto. Acabo de
terminar una obra titulada Bafos publicos S.A..
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Es un texto -pordecirio de algiin modo- al estilo de
Alto riesgo, que tiene un lenguaje determinado y
no otro, aunque la realidad esta metaforizada,
pues sino, no podria haberlo hecho, por supuesto.
No quiero decir que sea como La noche, ni
tampoco como Nifiita querida. Pero cuando la
estaba escribiendo, yo pensaba que asi era como
me nacia y no la iba a forzar a otro lenguaje. “Asi
es como la concibo y asi es como la hago”. Y yo
medecia: saquién seladoy adirigirahora?Y esto
tiene que ver con lo que yo escuché a un director
hablando de Alto riesgo: “...me parece muy bien
aunque ése no es mi.teatro". Esta ocurriendo que
paramucha gente que hace teatro entre nosotros,
los textos que parten de una manera, un estilo, un
sostén o una estructura como Alto riesgo, no es
su featro. El de ellos parece ser, dramaturgi-
camente, el de los epigonos barbianos o algo as,
como lo que pasa con los fendmenos de El
plblico, La boda y con el teatro de Ricardo
Mufioz en Cienfuegos; en fin, no sé. Ocurre eso a
veces y no es tan simple; sin embargo, lo que
acabo de escribir es un texto muy directamente
comprometido con la realidad actual, y no hay
arreglo con eso. ;Y quién lo hace ahora -me
pregunto-, si no responde a determinadas mo-
das? No obstante, hay obras para nifios, jévenes,
y adultos que adolecen -y esto resalta en sus
puestas en escena- de un problema fundamental
que es la deficiente dramaturgia. Y no sé por qué
es asi: si es que los directores no quieren buscar
al dramaturgo o lo que escribimos no les interesa,
o ellos quieren hacerlo todo: direccion, texto,
disefio. No sé. Ahora, si sé que ése es el fallomas
evidente de esas puestas: la dramaturgia. Y los
dramaturgos si estamos escribiendo sobre nues-
tra realidad social, pero no se establece el inter-
cambio, lafusion necesaria entre esosdos planos.

ROBERTO BLANCO: Quiero retomar lo popular
en la dramaturgia cubana, tema que constante-
mente nos preocupa a todos, como es légico,
porque nosotros nos dirigimos al publico. Creo
que si hay problemas bien serios, quizas sociol6-
gicos, con la apreciacion de lo popular y lo popu-
lista en la dramaturgia, y dénde est4 la linea que
los separa y los divide. A veces, lo profundo no
pasa, entre nosotros, del descubrimiento de ese
momento en que se advierten los fendmenos. Los
identifica, los nombra y ya. Y creo que en la
dramaturgia ya eso es una etapa superada y hay
que transitar hacia ofro nivel de la utilizacién de lo
popular en los textos contemporaneos.



UN DOCUMENTO EXCEPCIONAL

EUGENIO HERNANDEZ ESPINOSA (dramatur-
go y director artistico): Quiero hablar sobre mi
experiencia personal. No voy a teorizar; no soy
nada tedrico y me pierdo mucho también cuando
trato de hacerlo. Como escritor, tengo una alta
responsabilidad que he asumido desde el punto
de vista social y racial; o sea, no puedo obviar
ninguno de los dos aspectos en miquehacer. Ello
me lleva a escribirno las cosas que casilamayoria
de los dramaturgos puedan plantear, sino aque-
llas que pocos se deciden a poner en la hoja en
blanco y esa historia de los sin historia, a partir no
tan sélo del triunfo de la Revolucién o de la época
pseudormrepublicana, sino también desde el siglo
pasado. Porlotante, me debato entre esacosade
lejania que tiene la ficcién que no se esta viendo,
y esa otra de la cercania, de la ficcién que se vive
constantemente. Puedo decir que yo soy una
ficcién, porque yo vivo en una ficcion, El edificio
donde vivo, que es un doce plantas, tiene un
elevador pero esta roto y yo debo subir los once
pisos. Y tenemos agua pero siempre el motor esté4
roto y hay que subirla en cubos. Por consiguiente,
es una realidad que me esta golpeando y yo he
llegado a “poetizaria” para poder sobrevivir. Pero
no con un sentido tajantemente critico, sino mas
bien reflexivo. Siempre me ha interesado trans-
formar o perfeccionar aquello que me molesta, lo
quecreo puedasermejoren lasociedadoenelser
humano. Y eso para mi es una premisa muy
importante, tanto, que me cuido de no dejarme
llevar porlossentimientos y para notrasladaresos
temas literalmente a mis obras. En el llamado
“quinquenio gris", mi obra y yo fuimos victimas de
ese momento. Entonces, si yo hubiera escrito Alto
riesgo en los afios 70 -por suerte no lo hice-,
llevado porlos sentimientosy el afande critica, no
hubiera tomado el rango que quizas tiene ahora.
Tuve que ser dirigente de la Cultura (porque
empecé a dirigir teatro: Teatro de Arte Popular,
Teatro Caribefio), para sentir los embates y tam-
bién los peligros y las tentaciones que corre un
dirigente. Porque desde esa posicion cometi erro-
resy detemminados abusos del poder; por lo tanto,
pude congciliar luego en un cosmos dos vivencias
porlasque habia pasado: la de serexcluido y esta
que adn tengo, por ahora. Esa realidad, como
resultado, para mi es muy importante, ante todo,
desde un puntode vista humano més profundo: no
tratar de ver al funcionario de mi obra Alto riesgo
con un caracter totalmente dogmatico y sectario,
sinodarietoda una proyeccién humana, tamizada
por los sentimientos que yo he sentido en esa
posicion social. Ahora tengo que confesar algo:
cuando se habla de aquel quinquenio y, sobre
todo, a partir de que se creé el Ministerio de

Cultura, se abrié una gran perspectiva desde el
punto de vista artistico; entonces, yo empiezo a
analizar mi historia como creadory he llegado a la
més patética conclusién: no han sido los funcio-
narios administrativos quienes mas dafio me han
hecho sinolos propios creadores. Y ésa esmigran
experiencia. Porque el quinquenio fue provocado
por un funcionario, pero en los 80, los creadores
que podian salvar mi obra Calixta Comité no lo
hicieron, sino fueron ellos precisamente los que
decidieron que no se pusiera en escena, para
dafio del desarrollo de mi dramaturgia.

EL TURNO DE LA RENOVACION

YANISBEL MARTINEZ (estudiante del ISA, ac-
triz y directora artistica): Quiero hablar un poco de
lo que se ha venido discutiendo, y quizas sea por
pertenecer a una de las generaciones mas jove-
nes de los aqui presentes. Es algo que tiene que
ver con lo que decia Esther hace un momento y
que son mis preocupaciones. Quiero hacer un
llamado, una convocatoria, porque el teatro en si
-concuerdo con ella- y la dramaturgia son una
clave del teatro cubano y, en especifico, del teatro
para nifios, que es el que hago. Y yo me digo:
tengo 20 afios, comienzo a hacer teatro, estoy en
un proceso de aprendizaje, los textos draméticos
que conozco, a los que tengo acceso (que son de
dramaturgos no sélo cubanos), estdn muy bien
escritos, y las estructuras dramaturgicas pueden
ser modélicas, pero a mi, con mis 20 afios, no me
mueven a montarios. Como no me motivan, por
ejemplo-por razones obvias ademas- las obrasde
Artiles, y me refiero a él porque es el que mas
cerca tengo. Freddy las escribié cuando quizas yo
era muy pequefia o auin no habia nacido; cuando
los nifios para quienes iban dirigidas eran muy
distintos a los de hoy. Entonces, lo que yo pido es
un poco comunicamosdramaturgos, criticos, crea-
dores, directores y actores, porque si no coémo se
conoce ahora lo que se estéa escribiendo, a no ser
por las escasas publicaciones de textos teatrales.
Y éstos los leo pero no tienen que ver con mis
motivaciones; por tanto, no me interesan montar-
los. No los recrimino, para nada, pero no tienen
qué ver con mis vivencias, con mis propuestas.
De ahi que me vea obligada a escribir mis obras
para llevarias a escena, ameén de los problemas
dramaturgicos que puedan presentar. Entonces,
para salvar ese acto de creaci6n, o sea, la
dramaturgia, es que pido comunicamos mas. Por
eso me parecen tan importantes los espacios
como los que promueve [a ASSITEJ, para escribir
textos draméticos dedicados a los nifios, y asi no
acometer hechos aislados y trabajar por algo

juntos: el desarrollo de la dramaturgia nacional, 1

con lo cual todos seriamos beneficiados.
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ARIEL WOOD (director artistico): Yo soy mas
director que dramaturgo, pero me aventuro a
hacer mis versiones, también como joven que
soy. Tengo muy presente una imagen que me dio
Abilio en una conversacion. El me decia que “el
talento es una puntilla de zapatero, pequefia, que
se quiere clavar en la pared y uno tiene que
aguantarla con los dedos y empezar a martillarse
esos dedos y cuando esa puntilla queda firme-
mente clavada, bueno, es que uno tiene talento”.
Pero hay que machacarse los dedos. Creo que el
teatro cubano, la dramaturgia, debe ser mucho
masdesgarrante. La realidad debe serun estimu-
lo para redimensionar un hecho. El teatro es esa
salita, pequefia, en una ciudad que da una nueva
visién de un hecho. Entonces ¢;cuéles son las
motivaciones de los jévenes? Es un poco la
interrogante entre nosotros, ahora: ; Por qué aho-
ra me estoy aventurando a montar Julio Césary
no una obrade teatrocubana? ;Porqué? Puesyo
creo que con Shakespeare estoy haciendo una
obra cubana. ¢ Y qué quiero decir con ella, yo que
nadatengoque vercon elteatro isabelino? Es que
hay una generacién nueva que esta pensando,
reflexionando. Y creo lo mismo que Yanisbel: hay
que unimosy pensarno sélo en los problemas del
edificio y del agua -y que me disculpe Eugenio-,
sino también en los de nosotros los jévenes que
empezamos, los que vamos a sustituirlos a uste-
despara bien o para mal. Queremos aqui hacerun
pacto con ustedes, tratando de que sea para bien
de la dramaturgia cubana. Ojala que asi sea.

ABILIO ESTEVEZ: Lo ultimo que me queda es
tratar de pensar un poco mas juntos, y de veresta
nueva generaciéon de dramaturgos que se esta
formando y no le tiene miedo ni a lo profundo, ni
a lo superficial, porque ambas cosas pueden
existir a la vez. Un buen texto dramatdrgico lo es
porque en el mismo coexisten todos los sistemas
delenguaje y profundidad posibles. La superficiali-
dad no es méas que la cara que se ve de la
profundidad. Yono creo que lo superficial sea algo
tonto; por lo contrario, es también algo que hace
falta. Lo que si temo es que la dramaturgia
cubana, ésa en que hay frases prehechas, esté
debilitando un contenido y evite su redimensidn
artistica.

COMO NOS VEN DESDE FUERA

JUAN ANTONIO HORMIGON (director artistico,
secretario general de la Asociacién de Directores
de Escena y director de la revista ADE-Teatro, de
Espafia): Soy uninvitado a este festival, un especta-
dor; por lo tanto, las cosas que voy a decir son
seguramente algo parciales. He visto muchos
espectéaculos del teatro cubano y le hemos dedi-
cado, incluso, un nimero especial en nuestra
revista ADE; por eso, tengo una cierta capacidad
de conocimiento y de sensaciones como especta-
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dory lector, amén de que lo conozco hace mucho
tiempo, aunque eso no quita que a lo mejor diga
una cosa molesta, por lo cual espero que me
concedan ese pequefio beneficio de saberque he
venido como amigo, pero al mismo tiempo no soy
de nacionalidad cubana.

Estoy sorprendido de muchas cosas de las que
aqui he podido oir, y me ha parecido todo intere-
sante y estimulante. Creo que, en general, todos
tienen la razén. Segtin mi punto de vista, lo que
ocume es que yotengo misensacion como espec-
tador y entonces debo decir que me ha agradado
laintervenciénde Oriol, alque no conocia, porque
yo comparto su impresién. Eso no significa que
todo lo dicho por los demés no me resulte intere-
sante, pues creo que son criterios complementa-
riosy no me resultan contradictorios. A veces, son
sélo problemas de terminologia. Pienso que Oriol
se referia a |a presencia de lo social en el teatro
cubano, no a lo social del teatro, no al teatro pre-
dramaticamente social que es unatendencia apa-
recida en el siglo XIXyque se define comotal, sino
a como se pueden analizar ciertos temas en la
dramaturgia cubana actual. Hace tiempo estoy
observando (y ahi viene lo molesto de miinterven-
cién) en la escena cubana muchas obras y espec-
taculos que parecen estar pasando en un barrio,
no sé, en un reducto teatral del Village, un barrio
londinense; son experiencias muy particulares,
pero detras yo no veo nada. Supongo que debia
verse lo que sucede en este pais. Porque hay una
referencia monotematica, por ejemplo, al hablar
de cosas que pasaron en los afios 70, a veces sin
relativizarlas, como si estuvieran pasando hoy, lo
cual me provoca unainquietud enorme, porque ha
llegado en ocasiones a dafiar la dramaturgia,
incluso, de un texto bien hecho. Recuerdo, por
ejemplo, la puesta de Té y simpatia, que fue de
mucho éxito en La Habana y partia de una lectura
deltexto traida por los pelos y llevada al molino de
quien la hacia para contar una historia que no era
precisamente €sa e incluso reducia el sentido final
de ese texto. Con esto quiero decir que la sensa-
cién que tenemos a veces, cuando observamos
algunos espectaculos del teatro cubano, es como
si estuvieran alejandose a un mundo abstracto o
sin unos fuertes referentes que conectaran con la
realidad. Y ahora viene la segunda parte. A mi me
ha gustado mucho la intervencion del joven Ariel
Wood. Creo que con jévenes asi, el teatro cubano
tiene un futuro extraordinario. Ahora falta que él
sepa hacerteatro; pero lo que ha dicho es magni-
fico. Me parece que hay toda una reflexion de los
participantes en esta mesa, que hacia mucho
tiempo yo no veia en Cuba y se ha ido recuperan-
do de forma muy positiva para el desarrollo de la
dramaturgia y del teatro cubanos.®

* Por impedimentos técnices, algunas intervenciones de otros
participantes no pudieron ser reproducidas en esta versién



ElL TEATRO

UN ESPACIO

PARA RESTAURAR LA INFANCIA
DUALIDAD ACTOR-TITIRITERO
¢UNA RELACION ANTAGONICA?

Sintesis delintercambio entre crea-
dores durante la mesa redonda
ASSITEJ - UNIMA

Enla mafiana del 2 de octubre de 1996,
los participantes en el Festival de Teatro
de Camagiey se reunieronpara conver-
sar sobre la obra que dedican a los
nifios. La casa que viera nacer al mayor
general Ignacio Agramonte fue la sede
de una discusién conducida por Freddy
Artiles, cuyo panel estuve integrado por
Armando Morales, Esther Suérez y
Waldo Gonzalez.

Dado el hecho que en el teatro para
ninos los titeres son empleados con
mucha frecuencia -aun cuando no son
privativos del mismo-, en ellos se ocupd
gran parte del tiempo. Respecto altema
“Actor vs titiritero”, los alli presentes
manifestaron que el segundo es unar-
tista con un alto grado de especializa-
cion. Sélo el estudio constante y el rigor
alasumir la creacion le permitirn alcan-
zar las fronteras del arte,

Unavezmésse habld de laformaciénde
lostitiriteros -que hasta ahora ocurre de
manera autodidacta-yde la urgencia de
incluir esta disciplina en los planes de
estudio de las escuelas de arte. Tam-
bién se destacd el hermoso vinculo en-

tre diversas generaciones de teatristas,
por el que los mas jovenes han recibido
la herencia de los mayores, de quienes
aprendieron la técnica titiritera.

La necesidad de que surjan textos tea-
trales para nifios fue otroreclamo; dada
esta carencia, la literaturaha sido fuente
nutricia, los titulos se repiten y, en algu-
nos casos, la ausencia de conflictos, la
falta deimaginacion al resolver situacio-
nes dramaticas y los personajes mal
definidos han frustrado nobles emperios.

Otra idea sometida a debate fue la posi-
ble existencia de una “"escuela cubana
de titeres”, en la cual no se profundizo,
de ahique se perdiera la oportunidad de
hurgar en la practica teatral titiritera.

Los temas del disefio y la mésica vinie-
rona colacion pues hay una tendencia a
obviar alos especialistas en esas mate-
rias, y no siempre €l titiritero es capaz,
por si solo, de expresar pléstica y musi-
calmente la riqueza de la historia que
cuenta.

La comunicacién entre los teatristas y
los nifios durante la representacion fue
objeto de polémica. Se observa un crite-
rio casi generalizado de incluir a los
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pequefios en la trama de la obra; el
hacerio sin menospreciar las capacida-
des intelectuales de ellos y sin caer en
fiofierias o en falsos didactismos, es un
reto para todos,

En la mesa redonda se resaltd la vitali-
daddelteatro para nifios que se haceen
la Isla y se reconocid el logro de incluirlo
-en igualdad de condiciones- en esta
edicioncamagtieyana. Muchas ideas se
lanzaron al ruedo, pero algunas no se
discutieron lo suficiente. El publico fue
numeroso: teatristas de todas las eda-
des, maestros, promotores, etcétera.

Pordttimo, se evidencio que losteatristas
cubanos estan conscientes de cuénto
pueden aportar con sus herramientas
en la promocion de valores humanos
entre las generaciones venideras que
regiran los destinos de esta Isla en el
siglo que se aproxima.®

Marilyn Garbey Oquendo




La tercera de las mesas redon-
das convocadas en el Festival
de Teatro Camagiiey'96 fue or-
ganizada por la Seccién de Cri-
tica y Teatrologia de la Asocia-
cién de Artistas Escénicos de la
UNEAC, conjuntamente con el
Centro Cubano de la Asocia-
ciénIntemacionalde Criticos de
Teatro (AICT). Para abordar el
tema propuesto (“Cuba 1996:
presupuestos y realidades de
los discursos de la escena”), se
elaboraron tres ponencias que
tablas reproduce en el mismo
orden en que fueron leidas.

El dramaturgo Amado del Pino
vuelve aqui sobre un problema
que él ha analizado sistemati-
camente: nacimiento y explota-
cidn de las puestas en escena.
A continuacion, el investigador
Roberto Gacio valora el trabajo
del actor como componente
esencial del hecho teatral. Sus
apuntes, sustentados en una
indispensable premisa histori-
ca, reconocen el lugar alcanza-
do por la generacién intermedia
de actores entre los 80 y los 90.
Pordltimo, Omar Valifio, asesor
teatral, da a conocer sus puntos
de vista sobre la puesta en es-
cena actual, evaluando las dife-
rencias e interrelaciones que se
verifican entre las tres genera-
ciones de directores que con-
fluyen en este momento.

Quizéas el pocotiempo asignado
a estas mesas redondas limité
la posibilidad de un amplio de-
bate, que en nuestro caso se
proyectaba desde nucleos de
ideas precisos. Quedoé eviden-
ciado una vez mas -en ponen-
cias e intervenciones- que la
criticateatral cubanaesuncuer-
po heterogéneo capaz de pro-
mover miradas profundas, rigu-
rosas y responsables sobre una
escena que tanto apasioné al
maestro Rine Leal. Su aliento,
que acompaii6 varias ediciones
del Festival de Camagiiey, reci-
bi6 en esta mesa redonda el
tributo de los criticos presentes
en el evento (veintitrés en total)
y de los demas participantes en
aquella sesion.

Pedro Morales

Amado del Pino

OBSESIONES
CON LOS PIES
EN LAS TABLAS

Aunque los espléndidos dias del ISA me obligan a pasar por teatrélogo, entre colegas
de redaccion, mi vida en la dlfima década ha ido ddndome, para mi profunda
satisfaccion, fama, habitos y voluntad reflexiva de periodista. Es por ello que estos
apuntes usaran sélo casualmente algin elemento tedrico y se adscriben mas bien
al proceso practico, terreno cotidiano y dificil de la produccién y promocion de la
puesta en escena, vistas, sobre todo, desde el dngulo del teatrista raso y del
espectador empedernido.

Conconocimiento de causa de que la palabra repertorio entrd endesuso de unos aios
aesta parte, me parece plidico comentar sobre las causas y los azares que provocan
la presencia de un titulo sobre las tablas.

Enintensos, poco escuchados y muyqueridos comentarios radiales, me he quejado
coninsistencia de la escasez de los clésicos ennuestro repertorio. Nada, que porese
lado soy convencional hasta los huesos y me muero de envidia ante la ola de
balletémanos que aplaude Giselle o El lago... de una temporada a la otra y discrepa
sobre los niveles de virtuosismo de una u otra bailarina. No creo que ver un par de
buenos Shakespeare al afio resuelva los problemas de nuestro teatro, pero qué bien
le vendria a nuestro espiritu en estos tiempos de desconciertos y paladares.

Claro, no se trata de coger el primer Shakespeare o apelar al Moliére mas a mano.
Hay una noble (y sospecho que casi extinguida) profesién que responde al nombre
de asesor teatral que mucho puede influir en que suba a escena el titulo que sepa
dialogar especialmente con el hombre de hoy. En un lustro puede ser otra la obra y
otro eldramaturgo. Porejemplo, hace poco anduve porla ciudad conmiviejoy humilde
ejemplarde las obras de Chéjovy “agué fiestas” con la insistencia en que algin grupo
deberia llevar a escena “El tio Vania®, Por ofra parte, ;no les parece a ustedes que
nos vendria bien ahora mismo una Madre coraje, de Brecht, y si es otra vez con
Vicente Revuelta, mejor? Claro, si de pedir se trata no quisiera que la adaptacién
obligaraa laactriz a decir textos tales como “Coge tu pizza aqui” ni que a nivel gestual
se aprecie que se distrae del destino de sus hijos por preparar un flamante paquete
de refresco Caricias.

Hace poco discrepaba en letra de imprenta sobre esto de los clasicos con una
entrafiable teatrista. Insisto en que hay una buena zona del ptiblico que quisiera oir
su palabra -con puestas atrevidas y novedosas, faltara mas- pero sin injerencias
baratasy evidentes de lo cotidiano. Vuelvo a la conocida reflexién lorquiana en cuanto
a que el publico no va al teatro a oir los temas que desprecia en los patios de la
vecindad. ;

Tal vez falte en nuestros jovenes teatristas mas lecturas de los grandes autores,
desde Esquilo -quien tiene una aceptable edicién cubana- hasta Hernandez Espino-
sa, cuya imprescindible Calixta Comité no conoce las delicias de la publicacién.
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Comparto con un dramaturgo amigo el suefio de que asi como los 90 han asistido, y no por casualidad, a la robusta recuperacion
de Pifiera, los inquietos e inquietantes teatristas del 2000 vuelvan sus ojos hacia Fray Sabrino, de Brene, o Los siete contraTebas,
de Arrufat. Por cierto, me parece muy bien que la primera cartelera de este festival contara nada menos que con tres versiones
a partir de textos de Marguerite Yourcenar. Hace unas horas aplaudia hasta rabiar una de ellas, pero sospecho que esa coincidencia
no se da ni en un festival francésy he echado de menos por estos dias, para qué mentirles, a Luaces, a Milanés, al primer Estorino,
al Brene y hasta la mismisima Avellaneda, a quien hemos tomado el nombre para dérselo a una distincion obviamente legitima.

Dejando atras ese travieso chicuelo delrepertorio, pienso que no nos vendria mal conversar sobre el proceso dela puestaenescena
(siempre, como se advirtio, con los pies pegaditos a la tierra, en este caso, a las tablas). Sin cansarme de arar en el mar vueivo
a quejarme de que La Habana crezca diariamente en “poblacién flotante” de actores graduados y sin empleo, mientras en las
provincias, los proyectos se llenan de personas sin formacién con y hasta sin talento. Daria gracia sino rozara lo trégico que cuando
algan Quijote que permanece en la tiema forma una y otra vez actores improvisados, se le reproche después porque trabaja con
aficionados, porque siempre estd cambiando el elenco. Si, estoy pensando, a manera de ejemplo, en Carlos Jesus Garcia en
Holguin y en Pedro Castro en la ciudad que nos acoge.

Tampoco me canso de abogar por aquella ingenua y en desuso practica del doble elenco, en virtud de la cual se producia muchas
veces un intercambio casi siempre enriquecedor entre un actor formado y otro que comienza. El "doblaje” aseguraba ademés que
cuando la joven actriz partia rauda hacia el ICAIC o hacia el serial televisivo, la otra, no menos bella, pero si con menor fortuna,
pemanecia en sugrupo y se lograba dar varias temporadas de una misma obra (por cierto, otra practica que se acerca al desuso).

Pues bien, imaginemos que ennuestro doméstico recorrido amribamos al estreno. De los momentos de més dura crisis econémica.
parece haber quedado como rutina la ausencia de programa de mano (humilde, pero diafana oportunidad para que alguien
reflexione sobre lo que va a ver,y que a su vezes estimulo para el actor, quien al menos con esa hojita siente que conjura el olvido).
Barunto que no se hacen suficientes esfuerzos o gestiones y se ha puesto de moda Ia larga lista de créditos al principio del

Pongamos por caso que ya estrenamos -sin programa, sin television, con elenco simple y frecuentemente con pocos actores.
Escasea el teatro de compaiiia (ofra de mis quejas festinadas); dicese que por falta de locales de ensayo y de suficiente vestuario
(razones que nadie podria discutir) y coméntase en voz baja, pero a gritos, que también influye poderosamente una razén tan
extraartistica y aritmética como la carestia de los pasajes aéreos y la legitima -pero supongo que a ratos desmesurada- necesidad
de viajar.

Imaginemos que el estreno gustd. Quién sabe, sobre todo, por algunas referencias sociales, implicitas, explicitas o hasta
imaginadas por el fervoroso pliblico. En tal caso -ytal vez alguien ha leido sobre el tema en Juvenfud Rebelde o hasta escuchado
en CMBF-, defiendo que el artista no tiene que temertales consecuencias de su auténtica creacion. Elarte deberia estar almargen
tanto de los provocadores como de los censores. Ahora bien, a menudo nos ocurre que la busqueda del aplauso, de la sonrisita
soterrada, de la patadita cémplice, deteriora la estructura misma de algunos espectaculos. Repito: no estoy pidiendo cautela
politica, sino rigor artistico.

Para seguir al nivel de la carne con papas que queria comer Luz Marina en el segundo acto de Aire frio y que tanto nos enseiio
a querer Rine en sus clases, nos quedé también como secuela del periodo superespecial las funciones limitadas a sabados y
domingos con sus siguientes consecuencias cotidianas; menos entrenamiento para los teatristas, menos posibilidades de sofiar
con un pablico asiduo y mayores facilidades para estrenar menos en el afio. Stimese 2 ello que si pensamos en La Habana, esa
élite més o menos dilatada que constituye nuestro publico teatral deja fuera de sus opciones de fin de semana un espectculo que
bien hubiera digerido un jueves o viernes.

La blsqueda de un teatro nacional y el intento de reducir el abismo entre La Habana y las demds provincias -tal vez la mas cara
de mis obsesiones- merecerian cuartillas y paciencia apartes. Este festival viene demostrando que en el llamado “interior” 0 en
la Cuba profunda se producen tres o cuatro puestas del mas alto nivel... Claro, slo de vez en cuando, tal como en La Habana.
Algunos de estos grupos han logrado colocarse en Cadiz, Londrina, Bogotd y hastaen la lejana Suecia, pero qué trabajo les cuesta
llegar a la sala Covarrubias. Por eso este Festival de Camagtiey ha sido otra de mis “matraquillas” plblicas y privadas, por la obvia
oportunidad que significa asistir a una imagen de conjunto de lo que hacemos, de percatamos de los logros y las reiteraciones.

Me queda mucho que elogiar en el teatro cubano actual, pero aqui supuse preferible adscribirme al primer Silvio y hablar de cosas
imposibles, porque de lo posible se sabe, si no demasiado, un poquito mas.
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Roberto Gacio Sudrez

EL ACTOR. APUNTES PARA COMPRENDER
SU PRESENCIA EN LA ESCENA ACTUAL

Los discursos de la escena en la actualidad permiten o exponen muy diferentes acercamientos del arte del actor, que Nno son mas
que la continuidad de evidentes rupturas en este largo proceso.

Es cierto que durante los afios 40 se produce una renovacion de modemidad en la escena, que incluye el desarollo del actor de
personalidad, basado en lo mejor del repertorio tradicional: clésicos, autores modernos como Pirandello o Shaw o en los nuevos
enfoques y poéticas del existencialismo o el teatro psicologico de Williams, Pudiéramos afirmar que este despegue tenia
limitaciones tales comola biisqueda de un ente abstracto, un personaje estudiado, aprehendido a través de largas disquisiciones
mas bien de indole literaria o de constante afan de la manifestacion del temperamento mediante fa emocion pura. Esta ftima era
la preocupacion fundamental de los actores. Los de mas talento salian airosos a partir de sus condiciones naturales entre las que
se destacaban en primer plano el arte del buen decir.

Enlos afios 50, con la entrada de Stanislavski y su sistema de formacion y método de trabajo para la puesta en escena, se logra
pocoa pocouna transformacion enelabordaje, porlos actores, de sustareas escénicas. Solola Ilegada de 1958 permite la creacion
de grupos apoyados por el Estado, con elencos fijos y sueldos estables, entre cuyas obligaciones se halla la implantacién de
seminarios 0 cursos que tratan de poner al dia a los intérpretes ya con una trayectoria importante y respetable. Esta generacién
histérica asume -especialmente sus figuras mds notables- la conduccion de dichos espacios de aprendizaje y confrontacion
actoral.

Graduados en su mayoria de la academia municipal o delteatro universitario, o participantes por periodos cortos de sus estudios,
o formados en una préctica constante, varios de estos artistas ocupan el lugar respetable de los primeros maestros que echan
a andar un camino sin precedentes en esta zona de la creacion teatral,

Se generaliza el tratamiento stanislavskiano del personaje y va quedando atrés el arte de fa representacion; ahora se busca la
encarnacion artistica. Pero pronto penetra en nuestro teatro Brecht y sus obras. Esto Gltimo conduce a nuevos ajustes y
adecuaciones: habrd que mostrar el personaje, distanciarlo; se trata de toda una serie de nuevas exigencias que conducen de lo
individual o interno a lo social, a la valoracién del hombre inserto en suentomo yen relacién constante con é1. Veremos que también
gradualmente ocurre una fusién de ambas corrientes dentro de las propuestas de nuestros principales directores de esa y esta
épocas, quienes se proponen -dentro del trabajo del actor-1a presencia constante de la accion fisica pero también del gesto social.
Esta imbricacion signara hasta nuestros dias una buena parte de nuestras puestas y se observa su presencia en este festival.

Mas adelante, a fines de los 60, el movimiento de actores -formados por los anteriores al triunfo revolucionario y aquelios que lo
integraron a partir de diversas convocatorias en las que emergieron los jévenes mas destacados del movimiento aficionado- se
va permeando, dentro de lo més avanzado de sus artistas, de las comrientes del Living Theatre y de la préctica grotovskiana y
artodiana.

Por ese tiempo aparecen los inquietantes espectaculos: Juegos santos, de Pepe Santos Marrero; Juego de actores, de Guido
Gonzalez del Valle, o Los Doce con su Peer Gynt, bajo la égida de Vicente Revuelta, y junto a ellos las primeras manifestaciones
de danza-teatro con Ramiro Guerra y Gonzalez del Valle. Estos nuevos lenguajes -ausentes durante el llamado “quinquenio gris"™
reapareceran con renovados y diferentes matices en la década de los 80 y en ello desemperia un gran papella apertura de ciertas
zonas del pensamiento cultural, la creacion del Ministerio de Cultura y la presencia del Instituto Superior de Arte.

Sifuéramos a hacer cortes generacionales, hablariamos de fres etapas: una histdrica adn con aportes artisticos, otra intermedia
yla de los jovenes. Mis colegas Valifio y Morales se han referido en extenso a la presencia de esos jovenes valores, sus aciertos

y dificultades. Quisiera yo abordar la generacion intermedia surgida alrededor de los 70 y procedente en su mayoria de la Escuela
Nacmnal de Arte (ENA). ¢ Cudles fueron las dificultades de estos actores al llegar a grandes colectivos establecidos, de amplio
repertorio que comprende piezas con varios elencos, y cuya dindmica no ofrecia el espacio para la creacion de obras de pequerio
formato o la busqueda de la afirmacién y seguridad propia por medio del desempeiio en mondlogos?
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Actores y actrices se encontraron con los miembros de la generacion histérica, quienes desempeiiaban los mejores personajes
en todos los repartos, incluso los roles més jovenes, aunque estuvieran cerca de los 40 arios. Los directores, como es natural,
confiaban en ellos, casi absolutamente.

De forma muy lenta, los de la generacién intermedia fueron logrando -desde su inclusién primeramente en coros o grupos de
figurantes que tenian algunos bocadillos y més tarde en los dobldjes de papeles protagénicos- el respeto y la consideracion para
avanzar ensus respectivas carreras, Noexistia lapolitica generada en los 80 convistas adarles a los artistas més bisofios el espacio
que hacia arios venian reclamando. Muchos de esos actores que hoy ocupan un lugar destacado se van desarrollando por la
préctica con diferentes directores que formaban parte de los colectivos o también con uno determinado, cuando se trataba de
grupos con un solo creador al frente de los espectaculos, E! tiempo y la confianza lograda mediante la trayectoria recorrida por
més de diez aflos permitieron que figuras hoy muy reconocidas pasaran a ocupar el espacio de tli a td, con sus maestros dentro
de la escena.

He ahi que estos intérpretes de la generacién intermedia lograran avanzar con la participacién en espectaculos disimiles que
abarcaban todos los géneros, estilosy poéticas. Suespectro de posibilidades se amplié de manera notable y no como los de ahora
cuya especializacion en un modo de hacer -salvando excepciones muy honrosas de grupos e individualidades- se wuelve en
ocasiones unacamisa de fuerza, unesquema reiterativo, uncddigotan convencionaly mecanico como el del peorteatro tradicional.
Queda claro pues que la trayectoria de estos arfistas primero ocurrié en obras de amplio reparto y que su encuentro con el
unipersonal y el mondlogo sucedié mucho después.

En el curso seguido por esta modalidad escénica han ocurrido dos etapas. Durante la primera, este grupo al que nos referimos
fue el mas significativo. Especialmente Monélogo para un café teatro: problemas de ética enla vida de una mujer actriz, a cargo
de Nieves Riovalle; Las penassaben nadar, por Adria Santana, y Las penas que amime matan, protagonizado por Miriam Mufioz,
ambas sobre los sufrimientos de dos aclrices en sus vidas teatrales. Habria que anadir El italiano, de Andrés Mari. Enla segunda
etapa encontramos como ganadora en dos ocasiones a Vivian Acosta con Cuando Teodoro se muera y La virgen triste.

Asimismo, se debe mencionar a otros actores destacados no ya en mondlogos sino en diversos espectaculos: José Raul Cruz,
Othén Blanco, Francisco (Pancho) Garciay Maricarmen Garcia mas recientemente, porsélo nombrar algunos. Puede observarse
que la eclosion de suscarreras ocurre en los 80e incluso esta sucediendo enlos 90. Ellos comparten con los més jovenes el niicleo
fundamental en la vida actual del teatro, En estos casos, el unipersonal o el monélogo no han sido para ellos sélo ejercicio y

entrenamiento sino confirmacién, un hecho reafirmativo de sus potencialidades para la obtencién de una mayor seguridad artistica,
de un mas completo perfil histriénico.

¢ Cudles serian los peligros que acechan a los actores de los dos grupos citados? La escasez de entrenamiento de algunos, mas
alia del propio montaje, y la creencia de la superioridad@n otros por la practica de la ejercitacion diaria, cuando ésta, al decir de
Grotovski, no es mas que el “cepillado de dientes diario”; por consiguiente, me preocupa el traslado mecénico de estos ejercicios
alapuesta. Frecuentemente vemos que una pléstica perse se extiende por la escena, losactores creanimégenes sin basamentos
internosy elespectdculo se vuelve una rutina o ejercicio en el que la comunicacion por alguna de sus posibles vias se halla ausente.

La rutina es también una constante peligrosa para los actores; en general, siempre se ha pensado en la que genera el teatro méds
tradicional, pero hay que incluir la repeticion de los codigos gestuales de los recursos actorales: mezcla de elementos barbianos,
con grotovskianos y de otra indole que, en ocasiones, no se encuentran estrechamente vinculados con propésitos comunicativos
en el plano de los conceptos y las ideas.

Preocupa, por supuesto, |a diferencia tan marcada entre el impetuoso desarrollo de la expresion fisica, puramente gestual, y la
emision vocal. Indudablemente responde a problemas de formacién de los actores. La diccin, la articulacién, el empleo de todas
las posibilidades de la voz, incluso el fraseo y las gradaciones de tono se perciben como carencias reiteradas.

Otro problema que se observa, principalmente en los més jovenes, es la dificultad para construir un personaje ensu devenir dentro
del espectculo. Falta el acabado, la coherencia, el dominio gradual por partes y en su conjunto. Se evidencia sobremanera en
las caracterizaciones, terreno donde se encuentran numerosas limitaciones por quienes se dedican permanentemente al teatro
experimental, en el que, salvo contados ejemplos, hay en ocasiones trucos o imégenes forzadas carentes de verdad.

Coexisten por tanto en Cuba tres generaciones de actores en distintas zonas de creacion, quienes por diversos medios -a través
de las diferentes variantes en cuanto a estilos de trabajo- conforman el rostro del arte del actor en nuestro pais. Por encima de
poéticas, gustos estéticos ytendencias, se necesita en cada una de las formas de hacer su vinculacion mas estrecha conniicleos
de ideas, con mundos sensibles que pemmitan diversas aproximaciones de aprehension para el espectador.
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Omar Valino Cedré

ALGUNAS PROVOCACIONES
EN TORNO A LA PUESTA EN ESCENA
CUBANA ACTUAL

Estas paginas intentan el ejercicio del criterio desde la férmula que ha propuesto el joven filésofo cubano Emilio Ichikawa: para
lostiempos que corren, textos de alta velocidad. Capsulas, fogonazos, no necesariamente causalesycapaces de ser completados,
como en elteatroyenel arte todo, por sus receptores, Y quieren estar dedicadas a mimaestro Rine Leal, con eldeseo de continuar
Su sano espiritu provocador.

1

* Comoquiera que el teatro cubano ha sido histéricamente pluraly lo es hoy, seria imposible intentar la descripcién/caracterizacion
dela PUESTAEN ESCENA CUBANA ACTUAL. No existe ese summun, sino, ya se sabe, diversos acercamientos, coordenadas,
métodos, intereses, estilos... en definitiva, resultados.

Si nos atenemos a esa ligica, poco podria decirse en un Coloquio como el que nos redne. Hubiera preferido -y no me cansaré
de repetirlo- el analisis de cada hecho artistico, de cada espectculo en particular. Sin embargo, llegado hasta aqui, podria ser
utilindagar en el concepto puesta en escenay algunas de sus afinidades, asi como en ciertas zonas y problematicas del quehacer
actual,

2

« ;Cuando hablamos de puesta en escena nos referimos al teatro todo o, por el contrario, tratamos de diferenciar -al menos
metodoldgicamente- 1a puesta de aquellos otros elementos que se dan cita en ella misma?

+ Se diria que el 4mbito de la puesta en escena es el propio teatro, sino faltara a aquella nocion el piblico. Para decirlo con términos
de la estética: el montaje es sblo artefacto hasta su contacto con el espectador, quien le otorga su cualidad de objeto artistico, su
capacidad de existencia verdadera. Asi, el espectaculo no es teatro sin el pablico.

+ Alejandonosde discusiones bizantinas, vueltas a escucharconasombro por estos dias, se puede afirmarque la puestaenescena
es un espacio de franca creacion, de indudable artisticidad. Aunque, obviamente, lo es sdlo cuando el espectaculo se constituye
en simismo en un nuevotexto, en un tejido otro. Desde esta perspectiva, englobamos la posibilidad de nacimiento de una puesta
en escena a partir de diferentes métodos y no Unicamente como continuacion de un texto escrito, de una pieza dramatica.

* La propia existencia artesanal del teatro presupone que el discurso escénico sea una construccion con base en las mttiples
interrelaciones de los codigos visuales, sonoros y textuales utilizados. Se trata de que cada c6digo juegue su papel en si mismo
como productor de significado y al mismo tiempo cree nuevos sentidos en su cardcter de vector integrante de un sistema, de un
tejido montado de relaciones. Encontrar esto en un nivel pragmatico, concreto, es lograr una puesta en escena.

* Eso que llamamos en nuestra jerga “parar un texto”, no es un montaje. Cuando esto sucede, los distintos cédigos no pasan de
desemperiar un papel decorativo: unas luces “bonitas”, una misica de “atmésfera”, una escenografia “funcional”, un disefio
‘agradable”... no bastan si no aportan acciones draméticas.

3

+ Podemos convenir en que el principal problema del discurso escénico en Cuba hoy es, justamente, la carencia mayoritaria de
puestas en escena. Es decir, la ausencia generalizada de un conjunto de presupuestos ideoestéticos, de bases conceptuales y
recursos expresivos formalizadores -mediante resoluciones concretas- de una nueva textualidad, cuya instauracién permita valuar
una puesta en escena.

+ Entre lastendenciasteatrales actuantesen la Isla se puedenencontrar distintas formas o estéticas, aun cuando no permanezcan,
en todos los casos, absolutamente indiferenciadas.
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+ Una de éstas, mas que adscribirse a lo superficial, comienza arecircular los codigos de un teatro comercial -a tono con lostiempos
que vive el planeta y con la recomposicion social operante en el pais. (Todo sector social, seginsu orden de valores, concibe sus
formas de entretenimiento y diversién, asf como de sociabilidad. En un imperceptible toma y daca entre plblicos provenientes de
sectores en proceso de legitimacion y expansion y el campo cultural cubano, van apareciendo las opciones para complacer sus
gustos.) Aqui, la puesta en escena, como dije antes, procede por repeticion de recursos universalmente probados.

* Otro teatro contintia emplazando, cuestionando. Es el teatro de y para el pensamiento. Diverso entre si, es una l&stima que su
voluntad de mover ideas encuentre un valladar en espectaculos incapaces de ser vehiculo de éstas mediante un lenguaje afin.

» Algunos (cada vez menos) se ocupan de seguir indagando en elterreno mismo del espectaculo y sus codigos, al tiempo que esa
investigacién va ligada de manera indisoluble a proposiciones de alto nivel reflexivo. No porque sus estrategias sean naturalmente
mas reducidas tienen menor importancia. La experimentacion opera mas en el tiempo que en el espacio. Pero vakdria la pena dejar
atrés etapas demasiado extensas de ejercitaciones.

* En el teatro para niflos y en el de titeres (no reducido al primero), las puestas en escena, en muchos casos, han revitalizado sus
codigos especificos, alcanzando altos niveles de artisticidad. Como en ning(in otro segmento se observa aqui el uso de materiales
pobres, capaces de notables poderes de sugestion y sugerencia. Al tiempo que la pobreza se ha hecho irradiante, han crecido
las ideas propuestas y su grado de complejidad, aun cuando falte camino por andar. En esta direccion, puede seguirse indagando
en el campo de la comunicacidn, sin extraviarse entre guifios dirigidos a los adultos e incomprensibles a los nifios.

+ El unipersonal, presente y numeroso, descansa en demasia en las posibilidades del actor y poco en un didlogo de éste con un
director para la creacion de una puesta en escena.

+Enlazona que toma como referencia directa la cultura sincrética afrocubana se extraiia la traduccion” de ese material primigenio
a una instancia dramética.

4

* Acercarse a la puesta en escenaimplica internarse en la funcién del director. Aunque el espectaculo no sereduce a su capacidad,
pasa por €l tanto la conduccion del proceso y la organizacidn del material como, al menos, una importante parte de la concepcion
del montaje. El es el centro donde confluyen los disimiles didlogos de ese proceso y es también un elector,

* Puede ser (til para un afén caracterizador de nuestros directores -a falta de un examen particularizado, imposible aqui- el sondeo
desde un punto de vista generacional, aunque ya se conoce lo limitado de su alcance. No se trata tanto de que en el teatro cubano
haya también una crisis en cuanto a la direccion sino de que, al producirse, priva a los espectadores de distintas visiones
generacionales sobre unconjunto de problemas comunesa todos los habitantes dea Isla. Esas multiples visiones sison aportadas
en un rico.entrelazamiento de generaciones desde otros roles en el teatro, asi como desde algunas manifestaciones artisticas y
otros segmentos de la vida del pais.

« De la generacion historica, integrada por un amplio espectro de edades, pocos nos muestran sistematicamente nuevas
propuestas que se integren por derecho propio a lo més significativo de la escena cubana. Mas bien en los margenes de esta
generacion -en aquellos menos reconocidos- se desarrollan procesos de interés.

* En la generacion intermedia no se ha consolidado nunca un grupo de directores de trayectoria sostenida, descontando
excepciones, creadores aislados.

* Entre los méas jévenes no se ha producido, en general, el salto -previsible en algunos casos- hacia espectaculos dirigidos a mas
amplios espacios de espectadores, lo cual imita su radio de accidn y el reconocimiento por parte del publico. De ellos, entre los
experimentadores, conviene deslindar a estas alturas los que han demostrado resultados propios de ofros simples epigonos de
experiencias fordneas o los navegantes en tempranas retéricas,

* De talmanera, el panorama no es muy alentador desde el punto de vista de esta pieza clave para la futura trayectoria del discurso
escénico cubano.

5.CODA

Aunque el teatro nace verdaderamente en la confrontacién de cada montaje con el piblico, no olvidemos que las proposiciones
de sentido se crean en la puesta en escena. Esta es elvortice de la vida de unteatro nacional. Desde aqui confieso mi esperanza
en que las fuerzas vivas podamos seguir arriesgandonos por lo que he llamado un teatro peleador, posible en cualquier estética,
Aquel teatro erosionador, de la polémica, de la critica sdlida, de Ia reflexion, de la bisqueda de la dimensién humana intrinseca
al acto escénico. Aquel teatro capaz de refractar la realidad, el alma y las utopias de la nacién, el que encuentra en lo mejor del
ser humano su ser y su sentido.
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TRIUNFOLAPERSEVERANCIA

Jesus Barreiro Yero

FESTIVAL DE TEATRO

JECAMAGUEY

Entrevistaro didogarconun colega es algo
sencilo, sin muchas complejdades, pero
en esta oporfunidad conversar con
Nelson Acevedo Barrera,
teatrélogo y director del Festival
de Teatro de Camagiiey, en los
avataresdelos ifimos momentos deleven-
fo, me resulté escabroso por las mikiples
interupciones; pero como se dice por alli:
‘el que persevera tiunfa”, aqui estd el
resultado de nuestra perseverancia.

Quiero que me comentes si tii conside-
ras que existen diferencias entre los
presupuestos de este festival y los de
ediciones anteriores.

El Festival de Teatro de Camagiiey no
ha sufrido cambios en los presupues-
tos; siguen siendo los mismos e histdri-
camente se hanmantenidoinalterables.
Entodo caso, lo que ha existido es una
ampliacién yclarificacién de los propési-
tos originales.

EIFTC siempre se ha pronunciado con
una marcada vocacién por lo nacional;
ahora bien, lo que ha ocurrido es una
ampliacion del criterio de qué se entien-
de por representativo en elteatro nacio-
nal. Enun primermomento, en 1983, por
nacional se entendio los espectaculos
cuyos textos fueron de autores cuba-
nos; enla edicionde 1986 se consideran
todos los producidos en el pais, con lo
cual se enriquecia lamuestra y se hacia
justicia al teatro que se estaba creando
con textos de autores extranjeros e in-
cluso con aquellos de reconocida uni-
versalidad.

En el plano conceptual habia que partir
de lo que se interpretd por nacional,
concepto que luego se corrigio con la
inclusién de cualquier puesta de texto
extranjero, que ala larga era una lectura
cubana. Por slo citar un ejemplo, esta
la obra Los enamorados, de Goldoni,
dirigida por el maestro Roberto Blancoy
llevada a escena por Teatro Irrumpe;
este libreto -distante de nuestra geogra-
fia, historia, idiosincrasia-inmediatamen-
tefue interpretado conun sentido nacio-
nal, a partir de la nitidez con que se
percibieron las actuaciones, detras de
las cuales se proyectaban los prototipos
del teatro verndculo.

Pienso que haya contribuido en la am-
pliacion de este concepto el hecho de
que, en 1986, no se celebrd el Festival
de Teatro de La Habana, loque hizoque
el FTC asumiera toda la produccion de
aquel momento.

En lo genérico, por esta época el teatro
musicaltiene cabida en nuestro festival,
ya que habfa manifestado un despegue
y por lotanto el FTC lo recibe dentro de
la muestra competitiva. Algo parecido
ocurre con el teatro para nifios. En los
arios 80 existieron festivales en este
género, que en los 90 desaparecieron;
entonces, en 1994, el FTC se amplia
con la inclusion de esta modalidad,

A manera de resumen, el FTC es un
reflejo del desarrollo delteatro cubano y
de las circunstancias que lo rodean;
fijate si esto es asi, que mi experiencia
como organizador de dos eventos me
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corrobora esta idea, y se demuestra en
que otros géneros teatrales, como la
pantomima y elteatro lirico, han solicita-
doespacios dentrodel festival,y aunque
no ha sidoaconsejable suinclusiéncomo
concursantes, si han recibido un espa-
cio como invitados.

Quisiera que te refireras brevemente al
proceso que se sigue en la confeccibn
de la muestra a concurso.

Tradicionalmente, los organizadores del
festival previeron un proceso de selec-
cion de la muestra competitiva, que tuvo
distintas formas de apreciacién de los
espectaculos. Este ailo -como se expre-
s6 en la convocatoria del evento-, los
Consejos Provinciales debian proponer
qué espectaculos de teatro dramético o
para nifios podrian presentarse en el
FTC. Luego, el Comité de Seleccién
Nacionalharfa una propuesta; finalmen-
te, el Comité Organizador, atendiendo a
sus posibilidades reales (condiciones
técnicas, capacidad de recepcion de
programacidn, etc.) determind la mues-
tra definitiva.

De esta cadena de “tres”, el elemento
mas dindmico e importante, a mi modo
de ver, fue el Comité de Seleccion Na-
cional, por varias razones: en principio,
por su amplia composicién, porsu con-
tacto directo con la produccidn artistica
y su resultado en la programacion habi-
tual; todo ello, si bien no constituye un
proceso infalible, al menos resulta un
mecanismo de amplio consenso.



ENTREVISTA ENTREVISTA

Teatro de Camagley,

Este Comité de Seleccién se propuso
como esencial tarea participar en todos
los eventos que tuvieron lugar precisa-
mente en los primeros cuatro meses del
afio: Encuentro Territorial de Teatro de
las Provincias Orientales, celebrado en
Bayamo; Encuentro de Teatro de Pe-
quefio Formato, de Santa Clara, al que
siguié una Temporada Teatral; Festival
Méscara de Caoba, de Santiago de
Cuba; Il Taller Internacional de Titeres
deMatanzas yel Premio “Tomés Terry”,
de Cienfuegos.

¢Enel momento de confeccionar fa pro-
gramacién se establece un balance en-
tre los espectéculos para niffos y los de
adultos?

Se procura un balance de la muestra,
pero esencialmente el resultado final de

* Nelson Acevedo Barrera. Director del Festival de

la programacién depende
mucho de los resultados de
la seleccion. Una vez que
existe la muestra seleccio-
nada, se procede al disefio
de programacion que, entre
otros criterios, trata de en-
contrar un balance, pero la
propia nocién de balance
puede entrafiar diversos en-
foques: estadisticos, geogré-
ficos, estillsticos, genéricos...

Yo escuché expresara algu-
nos de los cultivadores de
teatro para niflos que han
pasado por el FTC, que sus
espectdculos no son progra-
mados en instituciones aco-
gedoras como ¢/ teatro Prin-
cipal. ;A qué obedece esto?

En principio, como te decia
anteriormente, la programa-
cién se conforma a partir de
la muestra seleccionada, y
de lo que se trata es de dar
respuesta a los requerimien-
tos técnicos de los espec-
taculos que la integran.

Enla ediciénde 1994 existie-
ron obras de teatro para nifios progra-
madas en el teatro Principal, pero este
afiono se entendid necesario, de acuer-
do con las caracteristicas de las obras
participantes.

Es una realidad que el Guifiol de
Camagtiey, como sala, no es compara-
ble con el acondicionamiento tecnologi-
co del teatro Principal, a pesar de las
gestiones realizadas por el Sectorial
Provincial de Cultura, el Consejo de las
Artes Escénicas y de los propios traba-
jadores de la institucion.

Sin embargo, es bueno apuntar que
los espectdculos presentados en esta
sala durante el FTC, se avenian con
las posibilidades técnicas de la institu-
cién en cuanto a espacio, iluminacién
y sonido.

ENTREVISTA
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Explicame c6mo se manifiestala partici-
pacién extranjera en el evento.

Es sencillo. Recuerda que el sentido
primero del FTC es la confrontacién de
lo mejor del teatro nacional, realizado
entre una edicion y otra; por ello, la
participacion extranjera en el evento tie-
ne un caracter eminentemente promo-
cional de los colectivos y creadores; en
fin, de la realidad teatral cubana.

Al festival asisten productores, organi-
zadoresde eventos, editores, directores
y autores teatrales, invitados porla pro-
vincia. De este contacto surgen proyec-
fos y giras, y se propician diferentes
modos de intercambio que estimulan
nuestro quehacer teatral.

/Qué otras actividades relevantes se
celebran durante el evento?

EIFTC ha sido propiciatorio de numero-
sas actividades desde sus primeras
ediciones, y se ha caracterizado por ser
una oportunidad para el reconocimiento
a colectivos y creadores.

Desde 1994 se constituyé la Placa
*Avellaneda”, en reconocimiento a la
trayectoria artistica de personalidades e
instituciones del teatro,

En esta Ultima edicién, el Consejo Na-
cional de las Artes Escénicas quiso ho-
menajeara colectivos teatrales conmés
de treinta aflos de vida artistica.

Es habitual en este festival los espacios
de didlogos y reflexion sobre la realidad
de la escena cubana y se va haciendo
tradicional la celebracion de reuniones
de trabajo, como por ejemplo, la del
Sistema de Eventos del CNAE.

La experiencia que te ha brindado ser
director del FTC en dos ediciones, te
permite comentarme ahora las comple-
Jidades que implica organizary celebrar
un evento de esta magnifud.

Ciertamente es muy complejo, por mtil-
tiples razones, porque se trata de hacer
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un festival con una muestra de calidad
artistica, y ésta debe tener condiciones
minimas donde realizarse.

Porotra parte, elempefioesbrindara los
participantes cierto grado de seguridad
y comodidad, satisfacer necesidades
de intercambio, reflexién y didlogo, y de
alguna manera dar respuestas a cues-
tiones sensibles del movimiento teatral,
como puede ser elreconocimiento opor-
tuno a una personalidad o a una institu-
cién, o sencilamente festejarle un ani-
versario,

Enelplano concretode la realizacién del
evento, hoy por hoy las complejidades
pueden ser de caracter financiero y
tecnoldgico, capacidad de recepcién de
los participantes, garantia de la trans-
portacion y diferentes aseguramientos.

Tambiénes complejo ensudiserio artis-
tico: la programacién que en este festi-

FESTIVAL DE TEATRO
CAMAGUEY

o
®

val debe ser escalonada en virtud del
itinerario de los jurados, teniendo en
cuenta la colocacién de encuentros ted-
ricos, reuniones y actividades festivas;
todo estohace queel festivalrequiera de
una alta coordinacién de espacios, re-
cursostécnicos, aseguramientos, traris-
porte y otros factores que hay que plani-
ficar con bastante antelacion para con-
tar con los mismos en el momento pre-
ciso.

La complejidad se manifiesta enla gran
responsabilidad cultural y politica que
engendra su realizacién, y lo es doble-
mente, porque hay un compromiso de
calidad con el publico y con el propio
evento.

Creo que ya puedes sacar tus propias
conclusiones sobre la complejidad dela
realizacion de un evento de esta enver-
gadura, en las condiciones actuales por
las que atraviesa el pais, y el esfuerzo
que significa no sélo para nuestro Con-
sejo, sino para toda la ciudad.

;Cudl es tu valoracion de esta sexta
edicion?

Muchos de los participantes me mani-
festaron que, desde 1986, no hablan
asistidoaun festivalcomo éste. Parami,
eso s un gran elogio, porque, como
muchos han opinado, aquél fue memo-
rable, y lo bueno es que cuando he
recibido opiniones como ésta, me han
hecho referencias alosmiltiples aspec-
tos que arraiga un evento de tal natura-
leza; muchos coinciden en la alta cali-
dad de la muestra y en el interés que
despertd en los especialistas, periodis-
tasy publico. Sialgo resultd significativo
fueron los teatros llenos.

Recibf también muy buena opinién so-
bre la organizacién generalyla atencion
a los participantes. No creo que esto se
pueda absolutizar, pero existe un criterio
positivo en tal sentido. Personalimente,
considero que es un buen festival.m
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En la ciudad de Camagiley, a los seis dias del mes de
octubre de 1996, se retine el Jurado de Ia revista tablas
-Integrado por Roberto Gacio (presidente), Freddy Artiles
y Frank Aguilera- para otorgar los premios de Puesta en
Escena en Teatro Dramético y Teatro para Nifios y decide
por unanimidad:

-En la categoria de Teatro Dramatico a:

Parece blanca, de Abelardo Estorino, de la compaiiia
Hubert de Blanck, por la atractiva integracién de los
diferentes cédigos del lenguaje teatral en funcién de la
puesta, con notables resultados artisticos.

-En la categoria de Teatro para Nifios a:
Los ibeyes y el diablo, de Luis Emilio Martinez, del Teatro de la Villa, por la variedad y
eficacia en las diferentes técnicas empleadas, el desempefio de los actores y la

integracién al espacio.
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TEATRO DRAMATICO

Jurado: Vicente Revuelta, presidente / lleana Azor / Mercedes Arndez / Félix Puig / Nieves Laferté.
MENCION DE PUESTA EN ESCENA
José Oriol, por Inmigrantes, Teatro de los Elementos.
PREMIOS DE PUESTA EN ESCENA
Abelardo Estorino, por Parece Blanca, compaiiia teatral Hubert de Blanck.
Armando Morales, por Abdala, Guifiol Nacional y Trujaman, de Juglaresca Habana.
Albio Paz, por El gato y la golondrina, Mirén Cubano.
Julio César Ramirez, por Federico, Teatro D'Dos.
Ariel Wood, Mario Mufioz y Roberto Blanco, por La noche, Teatro Imrumpe.
PREMIO DE MUSICA ORIGINAL
Eduardo Morales, por La noche.
PREMIO DE BANDA SONORA
Raul Valdés, por El gato y la golondrina.
PREMIOS DE DISENO ESCENICO
Carlos Repilado, disefio escenogréfico de Santa Cecilia.
Adan Rodriguez, disefio de vestuario de El gato y la golondrina.
PREMIO DE ACTUACION SECUNDARIA MASCULINA
Miguel Carasseu, en Los equivocos morales.
MENCION DE ACTUACION PROTAGONICA MASCULINA
Juan Bautista Castillo, por Inmigrantes.

PREMIO (COMPARTIDO) DE ACTUACION PROTAGONICA MASCULINA
Mario Balmaseda, por Alto riesgo, y Barbaro Marin, por Delirio habanero.
PREMIO DE ACTUACION SECUNDARIA FEMENINA
Nieves Riovalle, por Parece blanca.

MENCIONES DE ACTUACION PROTAGONICA FEMENINA
Jacqueline Gonzalez y Daysi Sanchez, por Federico.

MENCION DE ACTUACION PROTAGONICA MASCULINA
Juan Bautista Castillo, por Inmigrantes.

PREMIO COMPARTIDO DE ACTUACION PROTAGONICA FEMENINA
Adria Santana, por Parece blanca, y Vivian Acosta, por Santa Cecilia.

TEATRO PARA NINOS

Jurado: Luis Brunet, presidente / Xiomara Palacio / Esther Suérez/ Humberto Garcla Brefias / Manuel Alcaide.
MUSICA
José Armando Guzman y Liliam Delido, poﬂr? Iku y Eleggua, Guifiol de Camagtiey.
DISENO
Martha Diaz Famé y Luis Enrique Chacon, por El panadero y el diablo, Okantomi, Ciudad de La Habana.
MEJOR ACTUACION PROTAGONICA FEMENINA
Desierto.
MEJOR ACTUACION SECUNDARIA FEMENINA
Mara Jiménez, por Historias para contar, Pélpito, Ciudad de La Habana, y Rafaela Téllez, por
Juglares y Meiique, Pequefio Principe, Granma.
MEJOR ACTUACION PROTAGONICA MASCULINA
Luis Enriqgue Chacén, por El panadero y el diablo, Okantomi, Ciudad de La Habana.
MEJOR ACTUACION SECUNDARIA MASCULINA
Luis Zamora, por Juglares y Mefiique, Pequefio Principe, Granma.
PUESTA EN ESCENA
Los ibeyes y el diablo, de Luis Emilio Martinez, Teatro de la Villa, de Guanabacoa.
El caballito enano, de Allan Alfonso, Guifol de Santa Clara.
Juglares y Meiiique, de Carlos Leyva Bonaga y Rafaela Tellez, Pequefio Principe, de Granma.
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PREMIO DE ACTUACION FLORENCIO ESCUDERO,
DE LA ASOCIACION DE ARTISTAS ESCENICOS DE LA UNEAC
Jurado: Esther Suérez, presidenta / Roberto Gacio / Omar Valifio -
ACTUACION PROTAGONICA FEMENINA
Vivian Acosta, por Santa Cecilia, Galiano 108.
ACTUACION PROTAGONICA MASCULINA
Barbaro Marin, por Delirio habanero, Teatro Mio,
y Sahimell Cordero, por el espectaculo Abdala, Trujaman.
PREMIO SANTIAGO PITA,
DE LA SECCION DE DRAMATURGIA DE LA ASOCIACION DE ESCRITORES DE. LA UNEAC
Jurado: Freddy Artiles, presidente / Roberto Gacio / Esther Suérez
MEJOR TEXTO DRAMATICO
Parece blanca, de Abelardo Estorino.

PREMIO DEL CIRCULO DE PERIODISTAS DE CULTURA DE LA UPEC
Jurado: Waldo Gonzélez, presidente / Amado del Pino / Jorge Ignacio Pérez
PUESTA EN ESCENA (TEATRO DRAMATICO)
Clitemnestra o el crimen, de Ralll Alfonso, Teatro Orto, de Villa Clara.
PUESTA EN ESCENA (TEATRO PARA NINOS Y JOVENES)

El gato y la golondrina, de Albio Paz, Mirén Cubano, de Matanzas.
PREMIO DEL PERIODICO TRABAJADORES
Jurado: Jorge Rivas Rodriguez, presidente / Alberto Curbelo / Nazario Salazar Martinez
TEATRO PARA NINOS Y JOVENES
Zunilda Fabelo, Guifiol de Camagtey,

" por su excelente trabajo de manipulacién en el personaje de Ikl, en la obra Iki y Eleggua.
TEATRO DRAMATICO
Vivian Acosta, por su excelente interpretacidn en Santa Cecilia.
MENCION EN TEATRO DRAMATICO
Barbaro Marin, por su interpretacion en Delirio habanero.
PREMIO DE LA ASOCIACION HERMANOS SAIZ
Jurado: Fernando Séez, presidente / Lisse Alvarez / Maité Hemandez-Lorenzo
La Asaociacion, en su afan por estimular los hechos més relevantes protagonizados por jévenes menores de
35 afios, en el VI Festival de Teatro de Camagiey, premia por unanimidad a:

Sahimell Cordero, por su versatilidad y dominio de la técnica de la manipulacion en el espectéculo Pelusin frutero.
Roxana Pineda, por su rigor interpretativo, técnica y capacidad creadora en la obra Piel de violetas.
Inmigrantes, por sus busquedas formales y sus resultados en la labor de conjunto.

Luis Enrique Chacén, por la limpieza
y creatividad en el manejo técnico del espectaculo El panadero y el diablo.

Daisy Sanchez y Jacqueline Rosales, por la versatilidad y excelente ejecucion en la obra Federico.
El Jurado desea mencionar por su blisqueda y capacidad de renovacién a:

Osvaldo Doimeadids, director y actor de Ciclos.

Joel Sanchez, autor, director y actor de Marketing.

Mario Junquera, director de Rebis,

Ratil Alfonso, director de Clitemnestra o el crimen. -

PREMIO DE LA CATEDRA IBEROAMERICANA DE ARTES PLASTICAS Y DISENO
Jurado: Nazario A. Salazar Martinez, presidente / Teresa Bustillo Martinez / Reynaldo Pérez Labrada
La noche, por concebir con maestria los disefios de vestuario, luces y escenografia que, combinados,

complementan |la propuesta plastica de su puesta en escena.

Ikd y Eleggua, por la originalidad y frescura en la utilizacién de los bien combinados recursos escenograficos.
El Comité Cubano de la UNIMA -que, por razones ajenas a esta organizacion, no pudo entregar el Premio de
Manipulacién Colectiva en el Festival de Teatro Camagliey'96- da a conocer que este galardén recay6 en el
Guifiol de Santa Clara, por su espectaculo El caballito enano.
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CONTINUAR PENSANDO LOS 90

la escena del

Este breve articulo, que no tiene inten-
cién de enmendar plana alguna, toma
como referencia explicita el trabajo
ensayistico “Pensar el teatro de los 90"
(tablas, no. 1/1995), de mi colega y
maestra Rosa lleana Boudet (aunque
ella ahora mismo se sonroje y diga “qué
barbaridad, cudnta exageracion, no
merezco tal titulo”; quienes la conocen
saben de sobra que, si por ella fuera, no
aceptaria jamasninguno). Tansélo creo
atil contribuir a completar el panorama
escénico de esta década en curso que
alli, certeramente, se dibuja, y continuar
-con el mismo sincero empefio de Rosa
lleana-aventurando hipétesis, abriendo
interrogantes y dejando memoria.

Un critico, un investigador, un estudio-
s0, es alguien que brinda, también, su
visiondelmundo. Se le exige objetividad,
sela plantea como ideal élmismo, pero,
alfinal, esto no resulta ofra cosa que el
més alto de los retos, porque él tam-
bién- es un ser subjetivo. Alguien que se
ocupa -y puede hacerlo- delhecho artis-
tico, porque vive -como el creador- con
la sensibilidad en vilo.

En ocasiones, las carencias de una
elaboracién teérico-critica acerca de un
fendmeno artistico determinado obede-
cenno a una parcialidad nia una cegue-
ra, sino a la honestidad y responsa-
bilidad de quien asume su tarea; al afan
de objetividad que mencioné antes.

Asi entiendo lo que declara Rosa lleana
cuando, al finalizar su abarcador estu-
dio, confiesa su insatisfaccién por no
tratar determinados ambitos teatrales,
como el de las provincias, la escena
para niflos y el humor, y lo explica, de

Esther Sudrez Duran

modo franco, por poseer s6lo una expe-
riencia parcial que no permite un juicio
valorativo al respecto.

Claro, esta ausencia de soberbia, esta
sana humildad -que ojald fuera mds
frecuente entre nosotros-tiene surever-
s0, pues de quienes no se habla pueden
sentir que estan pagando el precio,

No obstante, para que asi no suceda,
para “desfazer” falsos entuertos y des-
liar malos entendidos si los hubiera; en
fin, para colaborar con la restauracion
delajusticia para unos (el critico) y otros
(los creadores), esta el resto de las
voces de la critica y la teoria, a las que
Rosa “nos cogié la delantera” (diganme
sino esuna maestra); y espoleados por
ella, alfinentendemos que ya eshorade
iniciar nuestra molienda, pues los crea-
dores, el plblico, los otros estudiosos de
hoy y de mafiana... esperan.

Asi que, con permisoy beneplacitode mi
colega, recojoelguantey corroa colocar
mi cuota de neuronas en la interpreta-
cién del paisaje teatral que nos va
develando la década.

En mi opinién, lo que sorprende del
teatro en los 90 es el impensable auge
que alcanza la creacion para nifios, y
dentro de ésta, enparticular, elteatro de
figuras. Este fenémeno, por supuesto,
tiene nexos -visibles o no- con el resto
delpanorama escénico deldecenioyse
inscribe en el mismo contexio sacial.

Lo mds interesante en todo el proceso
es la incorporacin, a esta zona de ex-
presion, de jévenes talentos que, esta
vez -a diferencia de la década anterior-,
llegan para quedarse.

teatro para nifios

Losjévenes sienten la intensa demanda
que hace este publico -mayor que la del
espectador adulto-, descubren las posi-
biidades expresivas que brinda este
espacio y encuentran referentes, inspi-
racién, magisterio en las figuras de mas
experiencia, quienes, a su vez, asumen
sabiamente el papel de promotores,
patrocinadores y acompaiantes de es-
tos nuevos viajeros.

Anos atrds, la alternativa que escoge
Armando Morales de trabajar como so-
lista, fuera del sistema de producciénde
su compaiiia, con su sensible realidad
del Chimpete...(1986), trasunta las mis-
mas inquietudes de otros, sus compa-
fieros de generacion, e incide en que
sucesivas generaciones descubran ca-
minos similares.

Se inscribe asi en este horizonte el
quehacer de Miriam Sanchez con sus
Tres pichones y los sucesivos espec-
tdculos; Xiomara Palacio con su
Retablito; Juan Acosta, con Los dos
lefiadores; Margarita Diaz, con Tangu

Amayé, y, mencion especialisima, An-

gel Guilarte, en su audaz y controvertida
poética.

Entre los jovenes, pronto les siguen
Lézaro Duyos y Angel Enrique Diaz, a
quienes se sumaranmas tarde, ya como
proyectos artisticos en si mismos,
Sahimell Cordero yWilliam Fuentes con
Santiago Bemal, y, después, Luis Enri-
que Chacén, que inicia su camino.

Claroque, primero estuvo Pedro Valdés
Pifiaysuantolégico Jusgostitiritescos,
y que aun muchos afios antes los titirite-
ros ambulantes recorrieron toda la Isla.
Asi, eltrabajo del juglar ylos espectacu-
los unipersonales cuentan, Gomo es de
suponer, con una afeja historia.
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Enla década del 80también acaecio un
hechosin precedente: unegresadodela
especialidad de Actuacion de la Facul-
tad de Arte Teatral del ISA, Rubén Dario
Sdlazar, se habia incorporado -por vo-
luntad propia, y no por el azar de los
procesos administrativos- al grupo Pa-
palote, para desaroliar alli, bajo la tutela
del maestro René Fernandez, una
metedrica trayectoria que evidenciaria,
porsimisma, las posibilidades artisticas
reservadas por esta drea para los mas
jévenes.

Ya en los 90, el inquieto Rubén Dario
siente la necesidad de experimentar en
ofras tareas y nos sorprende creando el
proyecto paralelo Teatro de las Estacio-
nes, bajo sudireccion generalyartistica.
Aunque la especialidad de la escena
para nifios continta sin establecerse en
el orden académico de la ensefianza
artistica, a finales del 80 un grupo de
estudiantes de Actuaciény Direccidnse
constituian en colectivo para llevara las
tablas el texto Galdpago, de Salvador
Lemis, ya graduado de Dramaturgia. No
creo estar equivocada si cito este hecho
como uno de los antecedentes del mo-
vimiento que luego se despliega en los
90, enelqueotros conjuntos de alumnos
prosiguen similares caminos en el que-
hacer para nifios. Baste recordar, entre
otros, el montaje de El viaje de un
barquito de papel, bajo la direccion de
Maria Elena Ortega, y méds reciente-
mente el grupo que encabeza Rey
Montesinos.

Otros acontecimientos colaboran en
documentar el auge que refiero, entre
ellos los diversos y mittiples eventos
dedicados al tema, en los que resalta el
Encuentro de Teatro Profesional para
Nifosy Jovenesque, sistematicamente,
acoge la amable vila de Guanabacoa y
que con toda justicia se lleva el
protagonismo de la década; el XI Con-
gresodelaASSITEJ, celebradoen 1993
enlaHabana; ell TallerInternacional de
Teatro de Titeres, que en 1994 realiza
audazmente el grupo Papalote, cuya

segunda edicién culmind a principios de
abrilde 1996, coregidaytremendamen-
te aumentada con gran presencia inter-
nacional, y la Trienal del Titere celebra-
da a fines de 1994y que ya convoca su
celebracién del proximo afio, a los cua-
les se suman los eventos de todo tipo,
organizados al respecto por las provin-
cias. Y en todos resalta un didlogo en
ascenso, una calidad en el intercambio
tedrico que ya alcanza niveles envidia-
bles.

A todo lo anterior habria que afadir ia
presencia de esta manifestacion en los
Festivales Internacionales de Teatro de
La Habana, a partir de 1993, y su irrup-
cién en el Festival del Monélogo, en el
que pudo satisfacer las expectativas de
todas la categorias de premios median-
te |a labor de Margarita Diaz, en Nace
una estrella; Luis Enrique Chacén, en
El panadero y el diablo, y René
Feméndez, como director y autor de
Historia de burros.

Enlos encuentros especificos del teatro
para nifios, algunos otros intérpretes
mostraban a fa par exitosos desempe-
fios, tales son los casos de Maria Elena
Tomas, quien compartia lauros con
Xiomara Palacio en el XI Festival de
Teatro para Nifios, de 1890, y en el
Concurso UNEAC, de 1992; Adalet
Pérez (Premio de Actuacion en el refe-
rido festival); Rubén Dario Salazar (Pre-
mio en el Concurso UNEAC, 1990 y
Premio “Florencio Escudero”, del Festi-
val de Teatro de Camagiiey, 1994);
Daymarelys Méndez y Willam Fuentes
(Premios de Actuacion en el lll Encuen-
tro de Guanabacoa, 1993), Sahimell
Cordero (Premio de Actuaciénenel Il y
IV Encuentros de Guanabacoa, 1993 y
1994), y Neyvis Gonzalez, Damién Font
y Frank D. Santos (Premios de Actua-
cién del IV Encuentro de Guanabacoa,
1994).

El climax llegaria cuando, a inicios de
1986, se daban a conocer los Premios
“Villanueva™ de la Critica y, entre los
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seisespectaculosgalardonados, se ins-
talaban, de nuevo, desde las primeras
nominaciones, dos realizaciones desti-
nadasalos nifios: Cuentacuentos pre-
sentaaAladino (Teatro2)y Elpanade-
ro y el diablo (Okantomi).

Antes, especticulos como Fabula del
insomnio (Guifiol Nacional), Patakin
de unamufieca negra(Teatro Cariberio)
y Erase una vez un mundo al revés
(Teatro de la Villa), habian figurado en-
tre los Premios de la Critica correspon-
dientes a 1992 y 1993. Y durante el
Festival de Teatro de Camagiey,
1994, Patakin..., Papito (Teatro de la
Villa)y Los chichirici del Charcodela
Jicara (Guiriol de Santiago), fueron
acreedores de algunos de los premios del
certamen.

Otros espectaculos como El duende y
la rosa (Esperpento, Ciego de Avila),

- Pinocho (P4lpito, Ciudad de La Haba-

na), Pelusin frutero (Trujaman,
Juglaresca Habana) y Los ibeyes y sl
diablo (Teatro de la Villa) se distribuian
varios de los lauros del titimo encuentro
en Guanabacoa. A éstos pueden afia-
dirse, durante ladécada, las puestasen

- escena de Los ibeyes... (Teatro Papa-

lote); El gato manchado y la golondri-
na (Integracion); La historia de la mu-
fieca abandonada (Okantomi); Globito
manual (La Carreta de los Pantoja, Isla
de la Juventud); La Cenicienta (Teatro
Estudio); La guarandinga de Arroyo
Blanco (Los Cuenteros); El caballito
blanco (Titirivida); El circo delos paya-
sos (Caleidoscopio); Momo (Teatro
Estudio); Alaroye (Esperpento, Ciego
de Avila); Metamorfosis (Luz Negra,
Las Tunas), y Abdala (Guifiol Nacional-
Trujamdn), como obras que también
exhiben, mediante poéticas muy diver-
sas, resultados de alto nivel,

En favor de la calidad de lo que se hace
hablan, ademés, las giras intemaciona-
les de numerososintérpretes, tales como
AngelGuilarte, ArmandoMorales, Adalet
Pérez, Xiomara Palacio, Lazaro Duyos,



Angel Enrique Diaz, Ulises Garcia y
José Luis Quintero, entre otros, y de
agrupaciones como Papalote, Guifiol
Nacional, Los Cuenteros y Luz Negra.
Algunas de esas figuras -a las que se
suman directores de escena, dramatur-
gos e investigadores-han sido invitadas
a dictar cursos, realizar talleres y dirigir
puestasen escenaen otrasregiones del
mundo.

Como ya se evidencia, la proliferacién
de unipersonales y proyectos de muy
escasos integrantes ha permitido, de
una parte, la potenciacion de los intér-
pretes, y de la ofra, sumovilidad, lo que
redunda en su publicitacion y deviene
una carta de triunfo para esta zona de la
creacién. No obstante, se echan de
menos en la programacion los espec-
taculos de gran formato. También ha-
bria que afiadir que, al menos durante
estos aflos que inician la década, el
teatro de titeres exhibe los mayores
logros, pero, enambos parajes, no todo
son luces: algunas sombras persisten.
Una de éstas se adscribe al trabajo
dramatirgico y se muestra en espec-
taculos afianzados sobre textos ende-
bles y que tienen como causa o bien la
deficiente seleccion deltexto o la ausen-
cia de una labor de dramaturgia sobre el
mismo, supuesto el caso de que aquél
tuviera valores parciales, para no hablar
de ese mal casi endémico relacionado
conla existencia de excelentesobrasen
las gavetas de sus autores.

Ofras sombras también se extienden
sobre el disefio escénico. Algunas més
se observan en el propio desempeiio
actoral: no existe conciencia cabal de la
necesidad del entrenamiento y descu-
brimiento vocal y corporal del actor, de
su preparacion técnica integral, y con-
tintian siendo raras avis los intérpretes
que en tal plano deciden tomar riesgos,
como sila investigacionyel experimento
actoral no tuvieran significacion ante
este determinado pdblico o si no fuera
aqui igualmente necesaria la revelacion
de los limites y posibilidades, siempre
relativamente Gttimas, del ser humano

colocado ensituacién espectacular. Por
ello, se pierde asi el espacio para formar
a los espectadores exigentes y compli-
ces del mariana.

Desde este dmbito que prohijaelarte del
titere también se levantan excelentes
propuestas destinadas a los adultos,
como La Repiblica del caballo muer-
to, En familia y La madera y el metal,
todas a cargo de ese maestro que es
Armando Morales, o Divertimento
moderato, del grupo Papalote, bajo la
direccion de ese otro grande: René
Femandez Santana. Sialguna veztene-
mos la fortuna de disfrutar al mufeco
dentro de los recursos expresivos de
que se vale el teatro para los adultos, si
enalglin precioso instante el titere con-
siguedefinitivamente desdibujarlas fron-
teras, en gran parte sera consecuencia
deestos, todaviaaislados, pero valiosos
esfuerzos. Con frecuencia se utiliza en
este medio eltérmino “movimiento”, que
tal vez halle en esta dimension de la
realidad escénica mas expedito el cami-
no, que en los restantes ambitos de la
pantomima, ladanzao las demas expre-
sionesdelteatro, dadoslaintensidadyla
extension que muestran los vinculos
entre sus artifices, el dibujo més o me-
nosnitido de macrobjetivosyla concien-
cia de pertenencia a una zona concreta.
De las acciones que, como conjunto, se
lleven a cabo en el futuro dependera
que, definitivamente y sin reparos de
ningln tipo, el término encuentre su
validacion. La masurgente parece serla
deaunar esfuerzos en pro de la supera-

. ciény preparacion de cada uno de sus

participantes, o sea, el intercambio y la
consolidacion de saberes; en suma, la
elaboracién y el dominio de la auténtica
cuttura de este teatro.

Por el camino serd necesario, tambien,
precisar el quehacer teatral para los
adolescentes, ese plblico un tanto am-
biguo que atinno consigue encontrarun
lugar en nuestra escena.

Larealidad que hoyse revelaen el teatro
para nifos sy jovenes? es deudora, por

supuesto, de la liberalizacin de las es-
tructuras organizativas y de los siste-
masde produccion, que significd el nue-
vo orden de proyectos artisticos; de ese
espiritu de afirmacién de vida, ante las
dificiles condiciones cotidianas de exis-
tencia, que se pone de manifiesto en
diversas zonas de la actividad social y
que testimonia, de modo magnifico, la
creacion cultural; y de una historia de
tenacidad y constancia.

El balance del inicio de esta década
muestra lo saludable del arribo de nue-
vasfuerzas, con formaciénacadémicay
deseos de hacer, y la buena fortuna de
contar con tercos y comprometidos pre-
decesores que afiadena sus galas lade
continuar en activo, dando una obra de
madurez que, en muchos casos, se
entreteje con los afanes de quienes les
suceden, Estos nuevos talentos se en-
cuentran hoy aqui porque aquélios es-
tandesde mucho antes, haciendo cami-
no, conquistando sensibilidadesy espa-
cios, atesorando una buena obra, digna
de permanecer y, también, de ser supe-
rada.

Quedo en deuda con todo y todos los
que, debiendoaparecer en esterecuen-
to, no estan. Como los tiempos que
corren son propicios para el sereno dia-
logoyla polémica productivay respetuo-
sa, en lugar de halar la razon para este
u otro lado de la mesa, invito a colocar
sobre ellanuevos argumentos para, entre
muchas voces, continuar pensando los
prolificos 90.

Semejante tesitura de intercambio haria
mucho bien al teatro cubano, creadores
y criticos incluidos. Si con ella algin
aficionado al rojo color de los hematies
queda defraudado, seria algo lamenta-
ble; signo de la profunda infelicidad en
que aln puede vivir quien necesite del
antiquisimo espectdculo romano. Sélo
siendo desamados e infelices se pue-
den amasar rabias inltiles y exhibir mi-
ras tan cortas.

Evidentemente, poner en paz el aima
permite ver mejor el mundo.®
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CLASICOS PARA NINOS
EN LA ESCENA ACTUAL

La temporada teatral “Clasicos para nifios en escena” se celebré en
la ciudad de Matanzas del 13 al 30 de junio, auspiciada por el teatro
Sauto, el Teatro de las Estaciones y el Consejo Provincial de las Artes
Escénicas, con la participacién de los grupos Papalote, Teatro de la
Villa, La Colmena, Teatro 2, Teatro de las Estaciones y el Ballet

Nacional de Cuba, todos aunados bajo el prisma de los cuentos

clasicos enrealizaciones artisticas de los 90. El 27 de junio, la revista
tablas patrociné una mesa redonda que reunié6 a creadores que han
abordado esta tematica en nuestro pais, con el objetivo de analizar
la influencia y presencia de los clasicos para nifios en la escena
cubana. El Centro de Informacién de las Artes Escénicas de Matan-
zas colaboré6 en este empenio y grabé criterios, opiniones y anécdo-
tas que, en apretada sintesis, les damos a conocer.

PARTICIPANTES

Freddy Artiles (dramaturgo), Luis Brunet (director artistico), Yana Elsa Brugal (investigadora),
Zenén Calero (disefiador), Roberto Femandez (director artistico),
William Fuentes (actor y director artistico), Tomas Hemandez (director artistico),
Armando Morales (actor, disefiador y director artistico), Barbara Oviedo (especialista),

Xiomara Palacio (actriz) y Rubén Dario Salazar (actor y director artistico).
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RUBEN DARIO SALAZAR: Elmundo actual delteatro para nifios vive una constante reelaboracién de los cuentos cldsicos, a partir
de la realidad, en momentos en que ya no estan de moda, como antafio *los cuentos de salén”, con los que un narrador divertia
a la audiencia mediante historias maravillosas. Hoy la escena da vida a personajes como Caperucita Roja, Pinocho, Aladino o la
Bella Durmiente. Quisiera que los creadores participantes en esta mesa redonda nos hablaran de los clésicos y su contempora-
neidad en nuestro pais.

ARMANDOMORALES: Los clésicos pertenecen al patrimonio culturalde lahumanidad y no creo que sélo se deba a su perfeccion
y belleza, pues los cuentos de Perrault, Grimm o Andersen, quienes reflejaron con fidelidad las antiquisimas tradiciones orales
delmedioevo, estaban llenos de sucesos e ideas que hoy nos parecerian ridiculas. Nuestro movimiento teatral desde los 60 acogid
este mundo de fantasia con espectdculos de calidad, buscando un tratamiento muy diferente a toda la imagen absorbente de la
television y el video, que por suerte en nuestro pais no estanviolenta, pero que cobra matices inusitados en otras partes del mundo,
exacerbando el mal, lejos de fomentar en el nifio una personalidad rica e independiente.

RUBEN DARIO SALAZAR: Seria bueno mencionar lo que dice Oscar Jorge Marrero en las notas al programa de este evento:
*...nuestro pais vivio una larga temporada desde 1963 a 1968", pues solamente el Teatro Nacional de Guifiol -con los miticos
hermanos Camejo y Pepe Carril a la cabeza- puso en escena: El flautista de Hamelin, Cenicienta, El gato con botas, La
Cucarachita Martina, Blancanieves, Pinocho, El patico feo, El mago de Oz y Caperucita, esta ltima con cuatro versiones
diferentes hasta la actualidad (diriamos que es el supercldsico entre nosotros).

FREDDY ARTILES: No sélo entre nosotros; este cuento ha pasado por los escenarios del mundo infinidad de veces, con
variaciones, aportes o sencillamente respetando el relato de Perrault, y serfa interesante analizar el motivo. ; Qué hay en esta
antigua historia que luego los hermanos Grimm reelaboraron poniendo en escena al cazador o al guardabosques que salva a la
abuelita y a Caperucita?

ARMANDO MORALES: Es quelos personajes se salen de los cuentos para vivir su propia historia, ya sea de lamano de los nuevos
autores, o de los actores o directores.

LUIS BRUNET: Pero cuidado, hay a quiense les ha ido la mano. Yo recuerdo en los 60 un festival en el que enuna de las puestas
(creo que Cenicienta o Blancanieves) el principe hacia la reforma agraria, y no hay que exagerar; reescribirle nuevas historias
alos personajes es otra cosa, y los Camejo -con quienes tuve el gusto de trabajar- reinventaron con gracia y tino una y otra vez
esas historias de siempre.

ARMANDO MORALES: Por ejemplo, I historia del titere Punch no se sabe quién la escribid; pero todavia se estén adaptando
historias contemporaneas con “Punch and Judy" y cada generacion las presenta més alucinantes (con la magia de las escenas
antiguas, claro esta),

RUBEN DARIO SALAZAR: Tanto Armando, como Xiomara y Luis trabajaron en los comienzos del teatro guifiol cubano, y seria
interesante conocer como se hicieron los clésicos en aquella época. ;Puedes hablar de esto, Xiomara? He leido que ti hacias
la escoba de la Cenicienta...

XIOMARA PALACIO: Era una escoba que trabajaba en casa de la madrastra. No recuerdo exactamente lo que hacia en el
espectaculo, pero si sé que se trataba de un titere plano.

ARMANDO MORALES: Fue un momento muy lindo ese del teatro de abjetos dentro del teatro de titeres. La dnica compaiiia de
Cenicienta eran aquellos trastos de cocina y llega un momento en que ella queda sola y esos objetos empiezana bailar... asofiar. .

XIOMARA PALACIO: Exacto. Eran objetos de larealidad, de lata. Todos los (tiles de la cocina eranamigos de Cenicienta y siempre
estaban tomando partido a favor de ella.

ARMANDO MORALES: Era un concierto entre la musica de la obra y la propia percusion de aquellos objetos. Habia algo enla
versionde Carucha a destacaryes que -aparte del protagonismo de Cenicientay el principe-estaba elhada que todo lo transforma,
pero Carucha en su lugar pone a un viejo personaje que ya tenia desde mucho tiempo antes: Libélula, una negrita que venia con
una conga totalmente ajena al mundo europeo, romantico, de la Cenicienta, y aparecia con su vestido de rumbera, pero muy fina.
Era un momento encantador.
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LUIS BRUNET: Los cuentos clasicos se trabajan de acuerdo con la época y el respeto estd en mostrar un resultado que parta de
un proceso serio de investigacion, en el que influye la composicién escénica, la actuacion y la dramaturgia.

FREDDY ARTILES: Yo reflexionaba acerca de lo que decia Luis sobre los cuentos clasicos que se deben trabajar de acuerdo con
la época. De hecho, eso siempre se hace aqui, porque si nosotros los leemos realmente como el autor los escribid en su época,
sonirrepresentables. Por ejemplo, enla version de Pinoche que yo hice (casisiempre todoslos que lo hacen se basanenla version
de Walt Disney, que es una obra maestra, pero cinematografica) no esta Pepe Grillo, porque en el original no existié jamas; eso
fue un invento de Disney. Lo que en verdad existié es un grillo que, en la primera escena, Pinocho le tira un martillo y lo aplasta
contra la pared; después sale su espiritu, También el hada del original esta muerta. Hay una serie de cuentos de Andersen en los
que ocumen asesinatos, cabezas cortadas, gente ahogada, y todo eso se elimina, de hecho, para el gusto contemporaneo. Lo que
hacemos nosotros es unarecreacion de esos clasicos, manteniendo los elementosesenciales de la historia, porejemplo, la escena
en que Caperucita encuentra al lobo disfrazado de abuela... En la version de Modesto Centeno -un clasico del teatro para nifios
cubanos- no hay abuelita; se menciona, pero nunca aparece. Cada autor hace una adaptacion -quizds sin darse cuenta-
contemporanea. Los cldsicos son famosos por sus adaptaciones al teatro, al cine y a la television, y siempre sufren arreglos,
sacando lo mejor de la obra. El dramaturgo realiza una version consciente o inconscientemente actualizada. Se seguiran haciendo
versiones de Caperucita en el siglo XXI, con el gusto de esa centuria, y quizas haya cosas del XX que resulten falsas y ridiculas
dentro de setenta afios. O sea, continuamente hayuna renovacion de los clasicos manteniendo los puntos esenciales de la historia.

RUBEN DARIO SALAZAR: Los clasicos, esos que trascienden su historia para pasar a otra, estan en cualquier parte. Ahora
recuerdo un espectaculo del grupo Escambray, que se presentd en el Festival de Teatro de La Habana en 1993, titulado Elladrén.
La historia se emparenta con Labella durmienteyse hace unaparabola dela vida de unjoven actual, con problemas de convivencia
y que es perseguido por robarle...un beso a la bella durmiente. Entonces, la historia cldsica sirve para contamos una historia otra,
con las viejas vestiduras de princesas y principes.

ZENEN CALERO: Esa reinvencion de la historia a veces es muy buena y otras no. He visto versiones que enriquecen el original
y ofras que, alejandose del cuento tradicional, pierden todo sentido.

ARMANDO MORALES: No sélo en la version influye la dramaturgia, la letra escrita; también tiene que ver el director y hasta los
intérpretes. Digo esto porque es un lugar comun que la Caperucita -y la menciono porque es el superclasico, como se ha dicho
aqui- sea muy buena y preocupada por la abuelita atraviese todo el bosque, pero es tan ingenua que no conoce al lobo y es tan
roméantica que le encantan las flores y maripositas; o sea, una nifia estupidita que se deja engariar, y eso da lugar a que el lobo
se luzca, porque es el personaje de cardcter. Pero yo recuerdo una Caperucita de Santiago de Cuba, ya hace mucho, en la que
la actriz hacia de una nifia que era un infierno, sin cambiar el texto, sélo con el caracter.

TOMAS HERNANDEZ: Retomando la idea de Armando, me gustaria hablar de los personajes negativos y positivos. Es verdad
que, muchas veces, estos (ltimos, siendo protagénicos, no son mejores que los negativos, quienes ofrecen mas posibilidades al
actor desde todo punto de vista, ;

RUBEN DARIO SALAZAR: Pero esto debe ser un problema de dramaturgia, actuacion o puesta en escena. Creo que se debe
revisar qué pasa, Aunque no siempre tiene que ser el protagonico del cuento clasico; también el del espectaculo. Hay autores que
en sus versiones descubren una buena historia en otros personajes y muestran cosas desconocidas de los cuentos.

TOMAS HERNANDEZ: Yo, como director, disfruto mucho de los clasicos y me gusta hacerlos combinando actor y titere. Hay

quienes versionan siguiendo el cuento y otros crean un texto nuevo que no sigue el tradicional, pero que no deja de ser un buen
texto dramdtico muchas veces.

RUBEN DARIO SALAZAR: Los clasicos no sélo se mantienen en repertorio por su calidad, sino porgue son un “gancho” para el
publico, quien los reconoce y quiere verlos y disfrutarlos. Pero yo sefalaria que hay que cuidar este repertorio y cada vez que se
retome el espectaculo se debe revisar, no ya para ponerlo como pieza museoldgica, pues se core el riesgo de que no sea lo que
eray nose pueda reproducir el éxito pasado. He visto obras que mantienen su frescura, que han resultado hitos por sus propuestas
y los criticos la han recibido con sorpresa; otras han sido rechazadas, por desconocimiento creo yo. Pero también he visto otras
enlas que la gente que las ha hecho ha envejecido conrelaciénal fisico del personaje, o la ropa se haroto, 0 las grabaciones estan
maltratadas y el resultado es una reposicion fatal. Sobre esto los directores y los grupos deben cuidarse para que las obras se
prestigien con el tiempo, porque éste pasa velozmente sobre las mismas.
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ROBERTO FERNANDEZ: No creo que esotenga que ver con la edad de los actores, sino con elactor en si, pues he leido y visto
fragmentos de una pelicula en la que Mary Martin hizo Peter Pan en Broadway, con 59 afios, y a aquella mujer la amarraron con
cables y vold por todo el escenario. Eso tiene que ver con la posibilidad de desdoblamiento del actor y no con la edad. Lo otro que
estamos hablando sobre los cldsicos es que nos asombramos y nos encontramos temerosos con éstos. Vamosa discutir por qué
se pone 0 no un elésico. ;Y qué pasa con el ballet? Repite y repite los clésicos desde el siglo XVIIl y XIX, y en todas partes del
mundo, cuandose ponen, elteatrose llena. Entonces ; porqué esetemor? Esoes cultura, sindesecharlo contemporaneo, lonuevo:
autores, tramas y personajes. Yo creo que no hay que tenerle miedo a eso; en definitiva, el pablico agradece cuando hay algo bien
hecho, ya sea un cldsico o un contemporaneo.

BARBARA OVIEDO: Yo estoy de acuerdo con Roberto y pienso en lo que ha dicho Rubén. Creo que eso tiene que ver con una
serie de elementos, como la puesta, el disefio y el trabajo del actor, quien rebasa con su participacion la puesta y la version. Voy
a poner un ejemplo: con nosotros estd Xiomara Palacio y sabemos el tiempo que ella lleva en las tablas. La vimos hace dos afios
enla *“Memoria Viva delteatro para nifios en Cuba”, en el papel de Cucarachita Martina, y era increible la luminosidad de su mirada;
era una nifia en escena.

RUBEN DARIO SALAZAR: Yotambién estoyde acuerdo contodoeso, pero hablodel problema estético, del cuidado de los valores
plésticos del clasico. Puede que la actriz no tenga la edad y sea magnifica, pero el teatro es magia también y si se cuida hara que
luzca con el encanto que el personaje clasico necesita. Quizas aquellos actores pasados de la edad, que he visto, no hicieron un
trabajo lo suficientemente eficaz como para que uno olvidara ese detalle. Y no estoy atacando a los actores de otra generacion;
seria tonto de mi parte, pues yo he de llegar all4, pero toda esa experiencia se cuida, para mantener la salud y la ilusion del
espectaculo y que el pablico siga disfrutando de todas sus bondades escénicas.

YANA ELSA BRUGAL: Yo me quiero referir de una forma muy general a algo: la actitud hacia los clasicos. Son dos problemas
a abordar: suactualizaciény sutrasiaciéna nuestro contexto; es decir, la “cubanizacién” delos clasicos que pueden ser respetados
totalmente en sus personajes y su esencia. Me parece que lo mas importante, cuando se toma un material dramatico, es no
desvirtuar por actualizar, La actualizacion puede estar dada a partir de la dramaturgia de los personajes, el actor que se seleccione,
la rigurosidad en el disefio y la direccién escénica.

WILLIAM FUENTES: Al abordar los clasicos para nifios hay que tener presente que son cuentos, y entonces siempre seran
versiones, pues casi todos eran para adultos, como se ha dicho aqui; por lo tanto, se impone Ia versién, y la cubanizacion yo la
veo latente en lo que uno le imprime, aunque se respeten los sucesos fundamentales, que no se pueden o no Se quieren variar,
para que siga siendo el cuento clésico, ya sea Aladino, Caperucita o Cenicienta.

ARMANDO MORALES: Eso no esté divorciado del experimento, la investigacion, que no solo debe recaer en los tealristas para
adultos, mientras que a quienes trabajamos para nifios nos quede lo didactico, todo muy transparente. No. Yo creo que nuestro
teatro es el que mas debe estimular con imagenes al pequefio espectador, cubanitos 0 no, y no hablo de inventos ni imitaciones.

LUIS BRUNET: O lo que se pone de moda, la relacion -como decia Yana- que debe ser inteligente, rigurosa, tomando lo mejor
del clasico, para ese nifio que esta ahi...

FREDDY ARTILES: Y que esta en el medio del mundo mégico de los cuentos clasicos y la realidad circundante, procesandolo
todo.

RUBEN DARIO SALAZAR: Yo creo que es importante no dejar morir los clésicos en nuestro pais, un mundo fantastico que -mas
alla de todo afan superficial, de puro brillo- necesita de la frescura y el desenfado de estos tiempos. Existen muchisimos creadores
en Cuba que han hecho los clésicos con inteligencia y amor, y también hay ofros dispuestos a legar a estos cuentos de siempre
una dinamica escénica valida. Con ese fin, nos hemos reunido aqui, para abordar aspectos de los clasicos paranifios en la escena
cubana. A las puertas del siglo XXI, resguardar lailusiény la esperanza en unmundo mejor es nuestra tarea, y los cuentos cldsicos
pueden ayudar. Gracias a nombre de tablas, del teatro Sauto y de los demds colectivos e instituciones participantes en esta
temporada, por haber aceptado lainvitacion, que desde ya queda abierta para una proxima vez. Hay todavia mucho que compartir
y contar. |
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TE SIGO ESPERANDO
NOS TALGIAS, UTOPIAS, OTREDAD

R.G. 5%

Que Héctor Quintero Viera (1 de octubre de 1942, La Habana)
-uno de los mejores comedidgrafos cubanos de todos los
tiempos- haya escrito y dirigido Te sigo esperanda (1996)
tiene dos connotaciones esenciales: el retomo a nuestros
escenarios de una dramaturgia heredera de lo mejor del
sainete nacional y el hecho de atraer espectadores de muy
diversa procedencia, quienes a veces estan ausentes de las
salas. Y es que este tipo de discurso dramético no aparece
como debiera en los repertorios de nuestros colectivos teatra-
les, como sifuera algodemasiado obsoleto enla praxis general
de la escena, cuando en realidad se encuentra presente en la
mayoria de las capitales americanas dentro de sus teatros
nacionales. Este texto ha sido acompaiiado por un montaje
tradicional, basado en el empleo de las acciones fisicas y la
caracterizacion de los personajes, también poco frecuente en
nuestras carteleras, en las que abundan las muestras de
formas metaforizadas o de teatros de experimentacion.
Elpropésito esencial del autor lo constituye la realizacion de un
verdadero compendio de la cotidianidad actual y su importan-
cia, entre otras consideraciones, se corresponde con su valor
como testimonio de los 90. Todo el primer acto transcurre para
hacernos participes de las vicisitudes que -conscientes y
advertidos de sus causas, pero no por ello menos dolorosas-
sufren los Mondragén, como gran parte del pueblo cubano.
Entanto, en el segundo acto se desata el conflicto ytiene lugar
la escena obligatoria y el desenlace. Aqui el referente funda-
mental sera Teté, la protagonista, cuyos impetus para luchary
suentereza de dnimo han sido sometidos a muiltiples pruebas.
A lo anterior se afiade una singularidad que la manifiesta
diferente ensu especie. Autobloqueada por su educaciony los
prejuicios, ella forma parte de la otredad. Colocadaen situacion
limite comprenderd algunos erores y podra esperar confiada
en sus utopias o suefios.

Habria que resaltar la originalidad de Teté en el teatro de
Quintero y en la galeria de personajes femeninos cubanos. El
creador no sélo de Lala Fundora, sino de lluminada en El
premio flacoyla protagonista de Sabado corto, en este caso
ha redondeado una figura Iésbica no aceptada por si misma,
cuyas caracteristicas, a pesar de su entrega laboral sincera, le
han acarreado la falta de un profundo reconocimiento social.
He aquiel subtema de la doble moral, factor que ha signado la
vida de Teté. ;Comprende ella al fin que en ocasiones ha
estado sometida a manipulaciones que la han hecho creerse
importantisima? “No he cambiado -afirma-, he madurado" y
percibimos que suanagnérisis vital ha ocurrido. ; Logra enton-
ces Alain -pese a su negatividad, como representante de las
mayores bajezas- que Teté reconozca algunos traumas pro-
pios y de la realidad?
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Eltitulo escogido apunta a la nostalgia y a esto contribuye la
canciéntemade Los Chavalesde Espafia, que evocael mundo
infantil de Teté y la plenitud fisica y emocional de Alcides, su
padre, mbitos que en lo particular representaron la felicidad
para ambos, Pero también, ;no es cierto?, la pieza musical
tiene relacion con los anhelos y la plena realizacion a la que
aspira Teté.

Podemos encontrar en Te sigo esperando una linea de
continuidad del dramaturgo con toda su produccién anterior,
hasta llegar a Contigo pan y cebolla (1962); son ofras las
circunstancias y otra la época, pero se evidencian notables
puntos de contacto.

Enésta, comoenaquélla, se privilegia el problema de |a familia,
supreservacion, locuales tratado con matices de claroscuros,
como cuando dice Alcides: “que ni esto esta tan malo... ni
aquello estd tan bueno”. También una vecina participa activa-
mente en los asuntos familiares y nos asombra, casi al final de
la obra, su larga escena por teléfono, en la que de manera
referida conocemos a fondo sus propias contradicciones con
los hijos. Con la misma se establece un contrapunto con la
problemdética bien opuesta de los Mondragén; encontramos,
de nuevo, un dlbum de fotos que ofrece otra zona de lo
nostalgico y sobre todo la obsesion por parte del personaje
principal, el deseo de un objeto en el que cifra casi todas sus
esperanzas para obtener mejor calidad de vida. Para la Lala
Fundorade Contigo... era elrefrigerador; para Teté Mondragon
serd el arreglo del ascensor de su edificio.

En cuanto a la estructura de la comedia de ribetes saineteros
pero no exenta del melodrama sutil, ésta se relaciona de un
modo uotrocon Los siete pecadoscapitales, Mambrise fue
a la guerra, Los muiecones, Algo muy serio, Si llueve te
mojas como los demas, La Ultima carta de la baraja, Esto
notiene nombreySabadocorto. Alariqueza dela progresion
de la historia contribuye el didlogo incisivo, enjundioso, porta-
dor de accién aunque de fondo dramatico; esa dialéctica
humor/dolor se halla salpicada de un delicioso costumbrismo.
Existen vasos comunicantes con El premio flaco (1964),
porgue también en Te sigo esperando triunfa la honestidad
sobre |a miseria humana, la Ultima representada por Ursula y
su hijo Alain.

Laevocacion colorea las antinomias del texto que -consecuen-
te conla propuestade crénica de los afios actuales-escogelos
recursos artisticos propios de su estiloy género, para provocar
enelespectador sentimientos contradictorios haciaesos seres
desgajados de su entorno mas cercano.®

*Roberto Gacio Suarez.
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(Una crénica cubana de los 90)

de Héctor Quintero




Al “Prerﬁ:’o Casa de las Américas”.

Por su indiscutible trascendencia, impor-
tancia y significacion para la literatura lati-
noamericana; porque, treinta afios des-
pues de haberme otorgado menciones
(Contigo pany cebolla, 1963; El premio
flaco, 1965), me pemitié la lectura de
cientotreinta y seis manuscntos en calidad
de jurado y descubnr asi que en el teatro
de Ameérica Latina muchos autores conti-

nuan explotando las posibilidades del “rea-

lismo” y perseveran en el llamado ‘“teatro
de autor”, en varios ejfemplos con notables
aciertos de contemporaneidad; porque esta
confrontacion alejé los complejos de “ve-
jez estética” que logré provocar en mi la
epidemia formal que -con imagenes, des-
nudos, retortijones, poéticas extraverbales
y snobismo contestatano- ha uniformado y
polarizado a la escena cubana de los
ultimos lustros -salvo contadas excepcio-
nes-en peligrosainvasion conformada por
Jovenes creadores, criticos e incluso fun-
cionarios y que en buena medida ha con-
tnbuido al alejamiento del publico de nues-
tros teatros, asi como a que me mantuvie-
ra diez afios sin escribir un texto escénico;
porque estimulé mis impulsos drama-
turgicos, mi retorno y el deseo de recupe-
rar sitio en las carteleras que por demasia-
do tiempo abandoné.

Héctor Quintero Viera

Comedia dramatica en dos actos

PERSONAJES
(Por orden de aparicion)

ALCIDES MONDRAGON. Cercano a los 90 arios de edad,
pero licido mentalmente a pesar de ello. Fue duefio de una
escuela privada durante el capitalismo cubano dela décadadel
50.Cree enla familia como lamasimportante institucién social.

CARIDAD. Una vecina cercana a los 40, preferiblemente de
raza negra o mestiza. Esposa amantisima y madre de fres
hijos.

TETEMONDRAGON. Nuestra protagonista. Es hijade Alcides
y anda cerca de los 50 afios de edad. Se trata de un “cuadro”
destacado delMinisterio del Azicar. Deberd poseer preferible-
mente un fisico corpulento. Después de su divorcio, nose leha
conocido ninguna otra relacién amorosa.

URSULA. Una mujer de pueblo y 56 arios de edad. En la
actualidad cobra chequera de jubilada y cuida enfermos en
hospitales para mejor subsistir econdmicamente. Es elemen-
tal, llorona, noble y melodramatica.

ALAIN. Su hio. Un joven atractivo de 26 afios de edad.

Marginal, machista, ambicioso y chocante.

Laaccién transcurmre enunapartamento del Vedado, en Ciudad
de La Habana.

PRIMERA PARTE

Cuando las luces se apagan, comienza a escucharse una
aileja cancion. Se trata del bolero de Manolo Palos “Te sigo
esperando’, interpretado por Los Chavales de Espafia y su
cantante Pepe Lara, cuya letra dice;

Dulces recuerdos de dias pasados
que ya nunca mas volveran.

Siento atin en mi boca

la célida huella de un beso fugaz.
L Por qué te fuiste?

¢Por que no vienes?

Ven, que te espero,

ven, que me muero,

ven.

Comienza a luminarse suavemente la escena y nos encontra-
mos con la sala-comedor de un apartamento del Vedado
construido hacia finales de la década del 50 y que en su
momento resulté de lujo. Hoy dia, muestra las huellas de la
ausencia de mantenimiento y de recursos nacionales y familia-
res. Como ejemplo de eflo, vemos en una de las paredes un



hueco en el sitio donde hubo una ventana. Enlugarpreferencial
dela sala aparece un gran jarrén de yeso, especie de trofeo de
dudoso gusto.

CUADRO 1

En escena aparece Alcides. Sus ojos gastados se pierden fras
unos espejuelos de gruesos cristales; junto a él reposaun vigjo
bastén. Estd sentado cerca de una mesita sobre la que vemos
un antiguo tocadiscos portati del que brota la cancion que,
desde su segunda parte, él entona a diojunto con el cantante,
mientras hojea un 4lbum de fotos famiiares en el que también
se adivinan las huellas del tiempo.

ALCIDES. (Canta.)
Te sigo esperando,
te sigo aguardando.
Testigo es la noche
de mi padecer.
Te fuiste aquel dia,
me diste un beso.
Dijiste: “Espera,
que yo he de volver”.
Pasaron muy lentos los dias,
pasaron muy lentos los afios
y acude a mi mente la idea...

Aparece Caridad, la vecina, abriendo con llave la puerta de la
calle y portando una jaba.

CARIDAD. (Sin resuello.) Buenos dias, Alcides.
ALCIDES. (No la ha escuchado y sigue cantando.)

Mas, sigo esperando,
te sigo aguardando...

CARIDAD. (Mé4s alfo.) jAlcides!

ALCIDES. (Repara en ella y sale de su abstraccion.) ¢ Eh?

CARIDAD. Buenos dias, viejo.

ALCIDES. (Amable.) Ah, Caridad. Buenosdias. (Quitael brazo
de la placa y cesa la musica.) ;Como esta?

CARIDAD. jimaginese! Sin resuello. ¢ Usted sabe lo que es
subir siete pisos por la escalera? Pero en fin, jvamos a
ver cuando es que arreglan ese ascensor! Mire, viejo,
le traje los mandados del mes. (Y entra a la cocina.)

ALCIDES. ; Qué dieron?

CARIDAD. (Fuera de escena.) Arroz y azlcar.

ALCIDES. ;Nada mas?

CARIDAD. (Asomando la cabeza hacia la sala.) Y ni siquiera
la cuota completa. Sélo la mitad. El resto dicen que lo
daran después del dia 15. Igual que los frijoles. (Y
vuelve a desaparecer.)

ALCIDES. Como diria mi hija: “es que ésos son los alimentos
que subvenciona el Estado. Y como ahora la crisis se
agudizo...".

CARIDAD. Y al puesto trajeron boniatos, pero no los cogi
porque habia demasiada cola. Mafiana veremos.

ALCIDES. Se agudiz6 ahora, pero en realidad, en crisis
estamos desde hace treinta y pico de arios ya. Desde
que los yanquis nos declararon la guera fria.

CARIDAD. (Que continua hablando desdela cocina.) También
vinieron spaguettis.

ALCIDES. ;A quién 0 a quiénes se les habrd ocurrido llamar
a esta etapa “periodo especial'? Parece una ironia o
unabroma demal gusto porque “especial se leha dicho
siempre a las cosas buenas.

CARIDAD. Ah, y me dijeron en la camiceria que hoy se esté
esperando el pescado “del tercer grupo”, que es el de
ustedes. Y el “perro sin tripa”.

ALCIDES. Yo, que... -sobre todo cuando ejercia mi profesion
de maestro- lei tantos libros, vitantas peliculas sobre la
postguerra, lo mismo de la primera que de la segunda,
leaseguro, Caridad, quealomas que se me parece esto
es a un periodo de postguerra. En todos los sentidos.

Candad retorna de la cocina a fa sala-comedor.

CARIDAD. (Buscdndolo.) Déjeme ver el Tribuna de La Habana
del domingo para saber lo de la distribucion de los
alimentos en esta semana. (Da con el periddico y lee:)
Came de res para las dietas, novenas diecisiete a la
veinte, cuota de junio, y formula basal, novenas veintiu-
noa laveinticuatro. Concluirmunicipio Arroyoy distribuir
en Guanabacoa, Playa, Cotorro, San Miguel y Boyeros
e iniciar Centro Habana. (Desanimada.) No nos toca,
viejo. (Contintia leyendo.) En distribucién la primera
entrega de siete huevos per capita... '

ALCIDES. (Contento.) ; Siete?

CARIDAD. (Muyentusiasmada.) Siete, si. (Continialeyendo.)
...correspondiente al mes en curso. Se programa para
la semana concluir La Habana Vieja y distribuir en
Centro Habana... (Se va desanimando segin lee.)
...5an Miguel, la Habana del Este... (Completamente
desinfiada.) ... iniciar Guanabacoa.

ALCIDES. {Me quedé sin huevos! (Golpea con su purio el
brazo del asiento.)

CARIDAD. (Devolviendo elpenibdico a sulugar.) ; Y Marcelina?
¢ Por dénde anda?

ALCIDES. Hace un momento me llamé por teléfono para
despedirse y decirme que no viene mas.

CARIDAD. (Alarmada.) ¢ Cémo? ; Que no viene mas? Enton-
ces.., ;usted esta solo?

ALCIDES. Como un permo callejero.

CARIDAD. iDios mio! ;Y ya Teté lo sabe?

ALCIDES. No. Se fue para el trabajo eomo todos los dias con
la confianza de que Marcelina vendria, aunque llegase
tarde. Ella no podia esperaria porque me dijo que tenia
una reunién muy importante.

CARIDAD. ;Y se puede saber por qué Marcelina decidié no
venir mas?

ALCIDES. ;Por qué vaa ser? Por culpa del ascensor roto. Me
confesd que estaba esperando al dia de ayer, en que
cobrd aqui, para empezar en otra casa. Una vigjita
menos parlanchina que yo, que, para colmo, le paga
més y vive en planta baja. Nada, que “ligd el parié".



CARIDAD. jMadre mia! Cuando Teté se entere va a poner el
grito en el cielo.
ALCIDES. Y |a pena que a mi me da con ella, Las preocupa-
- ciones que le causo a mi hija. Yo pienso que cuandouna
persona llega a miedady comienza a convertirse enun
estorbo para los demads, en un real inconveniente, lo
mejor que deberia hacer Dios es mandarla a buscar,
(verdad?
CARIDAD. Ay, no diga esas cosas, viejo. ; Como va a pensar
que usted es un estorbo para Teté. Sisu hija lo adora.
ALCIDES. Yo sé que me quiere mucho, sf, pero lo cortés no
quita lo valiente. Y usted sabe que lo que le estoy
. diciendo es la verdad, mi buena vecina.
CARIDAD. Mire, olvidese de esas boberiasy siga oyendo sus
boleros y mirando sus fotos viejas, que yo voy a llamar
a Teté a su trabajo para que sepa lo que ha pasado y
decida lo que va a hacer. Mientras tanto, yo me puedo
quedar acompariandolo un ratico,

La luz ha ido bajando gradualmente en la escena.
CUADRO 2, ESCENA 1

Alretornar la luz vemos a Teté hablando por teléfono. Por su
larga experienciacomo funcionaria se trata de una persona que
ha adquirido actitudes normales de “ordeno y mando”,

TETE. Positivo. jPositivo! Le explicas la situacion en que estoy
y le pides que me disculpe, que lo atenderé personal-
mente en cuanto pueda reincorporarme al trabajo.
Negativo, negativo. A Mendieta le dices...

ALCIDES. (Fuera de escena.) Teté...

TETE. Ya me esta llamando. Asi es el dia entero mientras no
lo empastillo, Sarita. jComo le gusta hablar! jNo para!
Y lo clarita que tiene su mente; por suerte. (Tapa /a
bocina del auricular y grita:) Un momento, pap4. Estoy
hablando por teléfono. Un asunto muy importante. De
trabajo. (Al feléfono.) ; Te das cuenta de la fatta que a
mi me hace poder acabar de resolver ese problema,
Sarita?

Alcides entra a escena ayudado por su baston,

ALCIDES. ;En qué afio exactamente se fue tu hermano para
los Estados Unidos, Teté?

TETE. (Al teléfono.) Perdéname un segundo, Sarita. (Répida-
mente deja el auricular y va hasta el padre.) ¢ Por qué
viniste solo hasta aqui, papa? Te puedes caer, chico.
(Mirando hacia la mesita donde se exhibe ellamentable
Jjamén de artesania popular.) Y hasta me puedes romper
sin querer el jarrén del premio.

ALCIDES. (Mira significativamente al jarrén antes de sentar-
se.) ¢ TU estas segura de que fue un premio, hija?

Teté, molesta y sin responder, lo ayuda a sentarse,

ALCIDES. Yo nunca habia querido decirte nada, pero para mi
que fue una sancién. Y que no te dijeron nada por tu mal

caracter. Yo ya casi no veo, pero para lo poco que
distingo me parece que ese jarron s un horror.

TETE. Pero me lo dieron con la mejor intencién, papa. Por mis
méritos laborales. No todo el mundo estd obligado a
fener buen gusto, ;no?

ALCIDES. Claro, claro, si se nota.

TETE. Bueno, ahora quédate tranquilito ahiy déjame terminar
de hablar por teléfono.

ALCIDES. ;Con quién hablas?

TETE. Con Sarita, mi secretaria.

ALCIDES. ;Sarita? A ésa no la conozco.

TETE. Es nueva, Una muchacha joven y al parecer muy
eficiente, que me ayuda cantidad. (Refoma el auricular.)
Sarita, la sefiora esa te aseguré que venia hoy, ;ver-
dad?

ALCIDES. ;Y la China, tu anterior secretaria? ¢ Qué fue de
ella?

TETE. Se jubilé para dedicarse al comercio y mejorar. Ahora
vende amoz frito a domicilio. (Al teléfono.) Sarita..,
¢donde me quedé? Ah, si, lo de Mendieta. Negativo,
negativo. Le pides, por favor, de parte mia, que aguante
sus vacaciones hasta que yo pueda solucionar mi
problema. Positivo. Si hoy por fin puedo resolverlo dela
seflora esa... Ursula se llama, ¢no?, bueno, si logro
resolverconella, que Dios quieraque si,mafiana mismo
me reincorporo al ministerio.

ALCIDES. {Mira que hace tiempo que yo no como arroz frito!
Bueno, es que hace ya tiempo que dejé de ser “frito"
para convertirse en “"salteado’”.

TETE. ; Tl no le dijiste nada de que el ascensor estaba roto,
verdad? Ni que eran siete pisos.

ALCIDES. Como el café, que se convirtié en “mezclado”.

TETE. Ay, Sarita, si esto se me da, t( no sabes lo que te lo voy
a agradecer. Positivo, positivo. Quedaré en deuda
contigo para toda la vida.

ALCIDES. Y ahora resulta que cuando lo tomo puro ya no me
gusta. Prefiero el mezclado. jQué cosa mas grande!

TETE. Positivo. Dentro de un rato te vuelvo a llamar y termina-
mos el despacho. (En susurro.) Después que lo duer-
ma, porque si no, ni modo de que yo pueda conversar
con esa tal Ursula,

ALCIDES. Como el picadillo, que lo mezclaron con soya y
ahora le dicen "texturizado”. Pero eso si que no me
gusta.

TETE. Bien, chao, Sarita. (Cuelga.) Voy atraerte la pastilla con
un poco de leche.

ALCIDES. No hay leche.

TETE. ;Como que no hay leche? (Se lleva las manos a la
cabeza.) jAy, verdad que si! jQue la ltima te ladienel
desayuno! Bueno, noimporta. Te la doy con unvaso de
jugo. (Entra a la cocina.)

ALCIDES. La leche me gusta més que el jugo. Fue una pena
que se me curara la Ulcera.

TETE. (Fuera de escena.) ;Qué disparates dices, papa?
¢ Como va a ser una pena que los médicos te curen?

ALCIDES. Pena es que me hayan quitado la dieta a causa de
es0, hija. Y ahora nisiquiera tenemosaquella otra leche
de marca “Liberada”.



Retorna Teté con un vaso de jugo y la pastila.

TETE. Si, pero yo tenia que levantarme a las tres o las cuatro
de la madrugada para coger el turno y luego poder
comprarla. Ademas de que 'liberada” no erauna marca,
papa.

ALCIDES. ;Ah, no? .Y que cosa era entonces?

TETE. jQué sé yo! Nombres... jde la épocal Después de todo,
la culpa es tuya por no gustarte el “Cerelac”.

ALCIDES. “Cerelac”. Otro “nombre de la época”. No es que no
me guste. Es que me da célicos, Teté,

TETE. jAy, papa!

ALCIDES. Te digo yo que me da cdlicos, Teté.

TETE. (Retornando ala cocina con elvaso vacio.) Yo aveces
me pregunto por qué no te quedaste en Miami cuando
Aldo te llevo de visita.

ALCIDES, Tu lo sabes muy bien. Yo lo dnico que queria era
volveraveramihijoy mis nietos. Pero, ; quedarme? Hay
que estar loco. Alli no quieren a ningtin viejo. Y para
morirme, por supuesto que prefiero hacerio aqui, en mi
patria, como desean la mayoria de los que estan alla,
que viven con una clase de nostalgia y de tristeza que
le zumba el mango. Yo soy més feliz aqui, aunque el
“Cerelac” me dé célicos. Con no tomario tengo.

TETE. (Reapareciendo.) S, pero es que ja veces me cuesta
un trabajo conseguir la leche en poivo!

Se escucha el timbre de la puerta.

TETE. jAy, si fuera Ursula!

ALCIDES. ;Quién es Ursula?

TETE. Una sefiora que viene a sustituir a Marcelina en lo de
cuidarte. Digo, silogro convencerla. (Proyecta.)jVa! Un
momento, por favor. (Al padre.)Me la recomends Sarita,
minueva secretaria, que es vecina suya. Asi que ahora
necesito que te vayas a domir un poco, que hoy te
levantaste muy tempranito, y me dejes atender a la
sefiora esa, ;estd bien?

Se repite el sonido del imbre.

TETE. Parece que no me oyo. (Grita.) ;Vaaa!

ALCIDES. (Levantédndose.) Ve a abriry note preocupes por mi,
hija. Yo, con el bastén, puedo llegar hasta la cama
perfectamente sin tropezar y sin romperte nada,

TETE. Bueno, qué lindo eres. (Le da un besito.) Pero ten
cuidado.

ALCIDES. Tranquila, tranquila.

El anciano avanza hacia su cuarto y Teté en direccién a la
puerta de [a cale,

CUADRO 2, ESCENA 2
Abre y aparece Ursula. Est4 sin aire.

TETE. Buenos dias. ¢ Usted es Ursula?

Ursula no puede hablar por Ia falta de aire y le dice que s/ con
un movimiento de cabeza.
TETE. Ay, qué bueno. Pero, ;qué le pasa?

Ursula sefala para la escalera.

TETE. Claro, el ascensor roto, se me habia olvidado. Pero
pase, por favor, pase y siéntese. Tome aire. (Cierrala
puerta y la conduce hasta un asienfo.) Imaginese. Un
ascensormarca OTIS. Muy bueno ensumomento, pero
tantos afios y sin mantenimiento ni piezas de repuesto
porculpa de ese criminal yabsurdo bloqueo. ; Desea un
poco de agua?

Ursula niega con la cabeza.
TETE. ;Un abanico?

Ursula vuelva a negar.
TETE. ; Usted es asmatica?
Niega de nuevo.

TETE. Bueno, repdngase, repéngase, que yo sé lo que es eso,
{Si cada vez que llego aqui arriba! ;Ddnde dejé mi
agenda? (Busca con la mirada.) Ah, mirala alli. (Va a
buscarla cerca delteléfono y en eso penetra una fuerte
rafaga de viento por el hueco de la ventana,) Gracias
que en este apartamento lo que sobra es el aire. Sobre
todo por ese hueco. (Mira hacia el lugar.) Ahi habia una
ventana, pero me la llevé el Gltimo tornado que pasé por
LaHabana. ; Y quién se empata ahora con unaventana
de aluminio con cristales calobares como era la que
hubo ahi?

URSULA. (Reponiéndose poco a poco.) Si yo fa hubiera
conocido a usted hace unos meses, tal vez le hubiese
podido resolver ese problema.

TETE. ;De verdad?

URSULA, Claro. Con mi hijo.

TETE. ;El que me dijo Sarita que ahora esta preso?

URSULA. El mismo. El Ginico que tengo. ¢Y Sarita le dijo por
qué esta preso mi hijo?

TETE. No, eso no.

URSULA. Ah.

TETE. ; Por qué estd preso?

URSULA. Por vender ventanas de aluminio con cristales
calobares.

TETE.Ya. (Gran pausa.) No tenia licencia.

URSULA. Ni de conduccién.

TETE. (Leyendosu agenda.) Bien, tenemos que usted se llama
Ursula Iznaga y vive en la calle Revillagigedo, en La
Habana Vieja.

URSULA. Desde hace un montén de arios.

TETE. Tiene 56 afios y esta jubilada.

URSULA. Exactamente. Pero imaginese, con el dinerito de!
retironome alcanza. jLa vidaestdtancara! Yahora, con
mitnicohijo preso... (Hace pucheros y saca un pafiuel-



fo de su escofe.) Por eso tengo que estar cuidando
enfermos en los hospitales. (Se suena la naniz.)

TETE. Vamos, vamos, no se ponga asi, Ursula. Después de
todo, lo de su hijo no sera por mucho tiempo, /no? Por
unas ventanitas calobares no creo que...

URSULA. Es que no fueron stlo las ventanitas.

TETE. ¢Ah, no?

URSULA. No. El también vendia tazas de inodoros, lavama-
nos, azulejos, fregaderos, tuberias, pilas de agua,
duchitas...

TETE. ;Y de donde sacaba todo eso?

URSULA. De un edificio de microbrigada que quedaba cerca
de la casa de un amigo suyo. Entre los dos montaron el
negocito.

TETE. (Con fina ironia.) Ah, qué interesante.

URSULA. El abogado defensor hablé de eso en el juicio.

TETE. ;Qué aleg6 la defensa?

URSULA. Que eledificio estabaterminado desde hacia mucho
yno acababande entregarniunosolodelosapartamen-
tos. s, Usted sabe lo que es eso? Qué negligencia. Con
la cantidad de personas necesitadas de vivienda como
hay en este pais. Y mi hijo mirando aquello! Y ellos lo
que quisieron fue "resolver”, Su problema... y el de los
demés. La vida esta muy cara, Teté.

TETE. Positivo, Yo vila comparecencia del compafiero minis-
trode Finanzas porla television. (Mira el receptor, ahora
apagado.) Es que es mucho el circulante, Ursula. Se
hace necesario sanear la economia.

URSULA. Pero, ;a mi qué me van a sanear, hija? (Altelevisor
apagado.) Siyo ando detrds del circulante para poder
subsistir, compariero ministro. (A Teté.) Y, claro, como
en las ferreterias no hay ninguna de esas cosas que
ellos vendian. A no ser en las de délares. ¢ Usted tiene
délares?

TETE. No.

URSULA. Ay, la pobre, la considero. Bueno, pero los puede
comprar si quiere. Yo ni eso. Nunca me alcanza, (Al
televisor apagado, con refintin.) Y comonotengo familia
enelnorte, (A Teté.) Usted si, ; verdad?, que Sarita me
lo dijo.

TETE. Anja. Mi (nico hermano. Y unos primos y tios.

URSULA. ;Y no la ayudan?

TETE. No.

URSULA. ;Y eso?

TETE. Es que yo nunca les he pedido ayuda.

URSULA. Ah, porque usted es del Partido.

TETE. No. No tengo ese honor.

URSULA. Milagro. Con el cargo que tiene.

TETE. Fijese, Ursula, es un error pensar que los cargos
importantes de nuestro pais sélolos ocupanlos militan-
tes del Partido. En mi caso no es asi. Yo nunca fui...
“procesada”. Ni siquiera propuesta. Nipara el Partido ni
para la Juventud. Sin embargo, me he comportado
siempre comouna militante. Sélo que sincamé. Poreso
hay confianza en mi para ofrecerme cargos de
responsabilidad. Y encuantoamifamilia, la que esta del
lado de alla, nunca les he pedido ayuda... primero, por

dignidad, y segundo porque... estdn divididos. La mitad
son pobres y la otra mitad tacarios. ; Comprende?

URSULA. (Le da gracia.) Comprendo. jNi para dénde mirar!
Ademas, que no es necesario pedir. Todos los que
estdn alld saben muy bien lo que se ha pasado aqui, lo
que se esta pasando jy lo que todavia nos queda por
pasar!

TETE. Y méstambién. Mi padre estuvo alla de visita y me conté
que la imagen que dan de Cuba constantemente en la
television es cien veces peor que la que en realidad
tenemos. Muestran una sola cara dela moneda. Laque
le conviene al grupito que vive millonariamente gracias
al conflicto entre los dos paises. El dia que logremos
vivir en paz, se les quiebra el negocio, Ursula.

URSULA, |Qué cosa mas grande! Y una aqui rompiéndose la
vida. Sipor eso es que yo, a pesar de |lotarambana que
me ha salido mi hijo, usted ve que rapifio por aqui y por
alld para poder lievarle su jaba los dias de vista.

TETE. Madre al fin.

URSULA. ;Y todo por qué? Porque la mayoria de los jovenes
de hoy ambicionan demasiado, sefiora Teté. Ay, per-
dén, ‘compariera” Teté. A propésito, ; Teté quése llama
usted?

TETE. Mondragon. Teté Mondragon y Valladares, para senvirle.

URSULA. Gracias, igualmente. Pues si, es como si pensaran
que el mundo se acaba mafiana o pasado mafiana y
quisieran tenerlo y probarlo todo jhoy mismo! En mis
tiempos no era asi,

TETE. Es que antes viviamos en una sociedad dividida entre
ricosypobres, Ursula. Y cadaquien sabiaalo que podia
y alo que no podia aspirar. Ahora, en efecto, no es asi.

URSULA. Claro, Ahora todos somos pobres.

TETE. Positivo. Pero algunos tienen aspiraciones de ricos.

URSULA. Asi mismo.

TETE. Y seguramente eso fue lo que le pasé a su hijo. El
escarmiento de la carcel nole va a venir nada mal, usted
verd. De alli saldra hecho un hombre regenerado y con
otra mentalidad, Tenga confianza, que yo sé por qué se
lo digo.

URSULA. Ah, ;porque usted también ha estado presa?

TETE. No, no, negativo, qué horror, Dios me libre, pero sé que
es asi. He visto muchos ejemplos. El sistema peniten-
ciario de nuestro pais es de rehabilitacion.

URSULA. Si, yo sé, de “rehabilitacion”. Pero en el caso de mi
hijo... bueno, en fin, ya Dios dird. (Se pone de pie.) Bien,
Teté, he tenido mucho gusto en conocerla y lamento no
haber podido senvirla, pero...

TETE. (Seincompora répida.) ;Qué dice? Si es que ahora me
doycuentade quetodavia nohemos hablado del asunto
que la trajo aqul.

URSULA. Nifalta que hace. Usted no pensara que yo, por muy
necesitada que esté, voy a subir y bajar todos los dias
esos siete pisos, ;verdad?

TETE. Claro que no, pero no hay por qué pensar que...

URSULA. A mi Sarita no me dijo lo del ascensor roto.



TETE. Porque no se habra dado cuenta, pero eso no quiere
decir que...

URSULA. Seguiré cuidando enfermos en los hospitales hasta
que consiga otra cosa.

TETE. Hoy esté roto, pero maiiana podria estar ameglado.

URSULA. Perfecto. Silo arreglan, usted me avisa otravez. Se
lo dice a Sarita.

TETE. (Haciendolo imposible por detenerfa.) Ursula, por favor,
serénese.

URSULA. Pero si yo no estoy alterada. Lo que estoy es
sofocada.

TETE. Analice la gravedad de su situacion: su pequeiio retiro,
las jabas de su hijo, las madrugadas en los hospitales.
Nohay cosa peor que las malas noches. Eso acabacon
una.

URSULA. De acuerdo. Pero mas acaban las escaleras.

TETE. Fijese que le voy a pagar ciento veinte pesos. ;Oyd
bien? {Ciento veinte pesos! No me negard que es una
cifra respetable. :

URSULA. No se lo niego, pero... json siete pisos!

TETE. Ursula, yo no puedo gestionar elingreso de mipadre en
un Hogar de Ancianos porque aunque ahora en Cuba
son muy buenos, mi madre tenia el recuerdo de los
deprimentes asilos del pasadoy antes de morir me rogd
que cuidara de papd hasta que yo misma le cerrara los
ojos, como hice con ella. Por ofra parte, tengo respon-
sabilidades de trabajo muyimportantes queahora tengo
abandonadas a causa de que no tengo quien me cuide
a mi papa. Sino fuera por Sarita -que se ha portado
conmigo de lo mejor, la verdad es ésa-, aquella oficina
estaria al garete.

URSULA. Yo lo sé, yo lo sé, si Sarita me ha contado todo eso.
Pero lo que no me contd fue lo otro.

TETE. Yo soy un “cuadro” del Ministerio del Azticar. ¢ Usted
sabe la importancia que tiene el aztcar en este pais?

URSULA. ;Cdmo no lo voy a saber, hija? {La zafra cariera!

TETE. Positivo. Bueno, pues siimportante es elazicar, calcule
usted qué importante ha de ser ocupar un cargo impor-
tante en el més importante de nuestros ministerios.

URSULA. Importantisimo. jPero son siete pisos!

TETE. (Alterada.) ;Y dale conlos siete pisos! {Ursula, por favor,
vivir en un edificio del Vedado con un ascensor de la
OTIS para el cualno hay piezas de repuesto a causa del
bloqueo, no puede convertirse para mi en un freno,
compréndalo!

URSULA. |Ni para mi en un infarto, compréndalo! He tenido
mucho gusto, Teté. (Intenta de nuevo irse.)

TETE. (Defeniéndola siempre.) Ursula, por favor, hagamos un
ultimo intento. jMire que usted es la quinta persona con
la que hablo para este asunto! jEstoy desesperadal

URSULA. Y a mi me da muchisima pena, pero...

TETE. ; Porqué noviene a vivir para ac4? Mientras noarreglen
elascensor. Asi no tiene que subir las escaleras todos
los dias.

URSULA. ;Y dejar mi casa sola?

TETE. ;Qué tiene de particular?

URSULA. Ay, Teté, que yo soy pobre, pero tengo mis cositas.
Y ahora en Cuba no se vive conla tranqulsdad de unos
afos atras. Hay muchos robos.

TETE. Positivo. Eso lo lei en el periddico. El por ciento de
delincuencia se ha recrudecido alarmantemente con la
aguda crisis econdmica.

URSULA, El barrio donde yo vivo es muy malo. Y una casa
sola...

TETE. Pero jacaso no la deja sola por las noches cuando se
va para los hospitales a cuidar enfermos?

URSULA.Si, pero es que de noche ya casi nadie roba, hija. ¢ O
usted no lo sabe? Ahora la cosa es de dia. Y lo peorde
todo es que nadie ve nunca nada. Y el que lo ve, se hace
el de |a vista gorda para no buscarse problemas.

TETE. El problema lo tengo yo, Ursula. jLe repito que estoy
desesperada! He llegadoa pensar hastaen una permu-
ta. Pero, ;quién va a permutar conmigo mientras ese
ascensor esté roto, eh?

URSULA. A mi, por lo menos, no se me ocurriria.

TETE. ;Ya ve? Mire, usted puede acomodarse en el cuartico
de criados. O si quiere en el ofro, que es mas grande y
ahora estd libre. Aqui hay tres cuartos y medio. Y en
cuanto arreglenelascensor, vayvienetodos losdias de
sucasapara acé. Yo le daré aparte eldinero para pagar
los pasajes, vaya. Es mas, mientras no lo arreglen, le
ofrezco jciento treinta pesos mensuales!

URSULA. Qué va, qué va.

TETE. Ciento cuarenta!

URSULA. Ya le dije que...

TETE. iCiento cincuenta!

URSULA. Le repito que me da muchisima pena, pero que...

TETE. (Muy excitada.) jUrsula, me arruino! jCiento SESEN-
TA!

URSULA. (Pausita. En ofro tono.) ;Ciento sesenta?

TETE. (Atacando, viendo que flaquea.) iY la jaba de estimulo
que me dan todos los meses en el ministerio, para que
se la lleve a su hijo!

URSULA. ;Que a usted le dan una jaba todos los meses?

TETE. Asi es. Como “cuadro destacado”.

URSULA. No en balde puede vivir sin ddlares, claro.

TETE. No hay que exagerar, Ursula. Fijese, se la doy entera.
Y ademds el sueldo. Ah, y una habitacién.

URSULA. ;El cuartico de criados?

TETE. No, no, el grande, el que tengo por si algun dia vienen
huéspedes. Es suyo. Puede instalarse ahora mismo si
lo desea.

URSULA. ;Me lo ensefia?

TETE. {No faltaba més! Con muchisimo gusto. Venga conmigo.

Las dos mujeres salen de escena y las luces van bajando
gradualmente.

CUADRO 3

Luego de unos segundos reforna la luz y de nuevo vemos a
Teté junto al teléfono.

TETE. Positivo, positivo. Ni te imagines que me fue nada facil
convenceria, pero afortunadamente lo logré. Claro, me
sale carisimo, pero jqué remedio! Lo importante es que



ya, a partir de mafiana, podré retornar amis responsa-
bilidades en el ministerio yquitarte un poco de cosas de
encima. Te estoy tan agradecida, Sarita. La verdad es
que me has hecho un par de favores tan grandes, pero
tangrandes que si tuviera que pagarte, no sabria cémo
hacerlo. Nada, que quedo en deuda contigo para toda
la vida. Y sobra decirte que todo lo que ya pueda hacer

por fi...
Ursula entra a la sala-comedor.

URSULA. El apartamento completo estd buenisimo, Teté. |Y
grande! Ay, perddn, esta hablando por teléfono.

TETE. Con Sarita. Lallamé paradarlelas gracias por habérmela
mandadoy decirle que usted habia aceptado elempleo.

URSULA. Ah, dele saludos de mi parte.

TETE. (Al teléfono.) Ursula te envia saludos. (A efa.) Dice que
igualmente.

Ursula sonrie y sigue revisando la estancia mientras Teté habla
por teléfono,

TETE. Bueno, sobre las cinco volvemos a despachar para
saber todo lo del dia, ;te parece?

Ursula repara en el jamén-trofeo de yeso, le fama la atencién y
lo toma entre sus manos. Teté, sin soltar el teléfono, le abre los
ojosyle seflalaquelo deje. Teme quelo rompa. Ursula obedece
con cierfo miedo. De repente es como si sinfiera que el trofeo
la puede morder. Avanza entonces hacia la zona donde se
encuentran el focadiscos y el disquero de Alcides y se pone a
curiosear las viejas caratulas.

TETE. (Al teléfono.) Y ofra vez muchas gracias, Sarita. Y
recuerda que quedo en deuda contigo para siempre.

URSULA. (Mirando una de las caratulas.) jLos Chavales de
Espaia!

TETE. Para cualquier cosa que necesites, no vuelvas a mirar-
mecomoa unajefa, sinocomoa una verdaderay buena
amiga, que no se te olvide.

URSULA. jCémo me gustaban! (Devuelve la caratula a su
lugar.)

TETE. No hay de qué. Hasta luego, Sarita. (Cuelga.) jQué
buena muchacha!

URSULA. (Con marcada intencién.) ¢ Sarita?

TETE. Anja.

URSULA. ;Le parece?

TETE. (Con otra intenci6n.) (A usted no?

URSULA. Bueno,amino megusta hablar maldenadie. Aparte
de que no me corresponde porque... como yo tengo
tejado de vidrio a causa de mi hijo... Pero Sarita...
(Transici6n.) ; Por aqui se va a la cocina, verdad?

TETE. ;Qué pasa con Sarita, Ursula?

URSULA. Recuerde que somos del mismo barrio.

TETE. Y en los barrios siempre hay chismes, inevitablemente.
¢ Qué conoce usted de Sarita?

URSULA. No son chismes sino que... Ella, cuando jovencita,
estuvo con mi hijo.

TETE. Ah, mire qué casualidad. -

URSULA. Y él la tuvo que soltar porque a ella le encantaba la
buena vida. Y queria lo que él no podfa darle.

TETE. Anja.

URSULA. Como era un muchacho pobre. Yo hasta he llegado
apensarque fue ella laque le inculcé eso de apropiarse
de lo que no era suyo, Ay, Teté, |si usted supiera los
dolores de cabeza que me ha dado Alain!

TETE. Ah, se llama Alain.

URSULA. Si, como Alain Delon. (Sonriente.) Por €l se lo puse.
Y por suerte creo que la copia me salid tan bonita como
el original. ;

TETE. ;De verdad?

URSULA. Es monisimo.

TETE. ¢ Qué edad tiene ahora?

URSULA. 26afos. Yolotuve alos 30. Ya basede tratamientos,
porque normalmente no lograba salir en estado nunca.
Y después que lo logré, estuve en cama siete de los
nueve meses del embarazo. Y asi fue que lo pude parir.

TETE. Qué sacrificio. Pero me decia usted de Sarita...

URSULA. No, no, de Sarita yo no quiero hablar mas, que yale
dije que no me gusta hablar mal de nadie.

TETE. /Y necesariamente tiene que ser malo lo que hable de
ella? Por favor, Ursula, recuerde que es mi secretaria.
Yo necesito saberlo todo. Lo positivo y lo negativo.

URSULA. Pero es que yo no creo que sean cosas que a usted
le perjudiquen, Teté.

TETE. ;Ah, no?

URSULA. Claro. El lio de ella es... con los hombres, ¢me
entiende? Suelta uno y coge otro. Y de ninguno se
enamora. Todo es para ver lo que les puede tumbar,
vivir cada dia mejor y vestirse como una reina. Ella es
una de esas personas que por escalar, es capaz de
cualquier cosa. Pero por su madre, que esto quede
entre usted y yo. Mire que yo no quiero buscarme un lio
con Sarita.

TETE. Descuide, Ursula,

Se produce una pequefia y embarazosa pausa.

URSULA. Le contaba que... yo era capaz de cualquier sacrifi-
cio porque el suefio mayor de mivida era tener un hijo,
Aunque fuese uno solo. Y no dude usted que poreso fue
que lo malcrié tanto que hice de €l un... (A punto del
puchero nuevamente.) A veces me remuerde la con-
ciencia al pensar que he criado un monstruo.

TETE. No diga eso, Ursula. Y no llore, por Dios.

URSULA. Es que yo soy muy llorona. Vaya acostumbrandose.

TETE. Ah, bueno. Entonces, voy a ir a darle una vuelta a papa
para después...

URSULA, Si usted supiera lo que todavia yo no le he contado,
quizas también pensaria que pari y crié a un monstruo.

TETE. ;Y qué es lo que no me ha contado?

URSULA. Es que a mi no me gusta hablar mal de nadie. Y
menos de mi hijo, claro. Ademas, me da tanta vergtien-
za. Pero si en definitiva yo voy a ser persona de su
confianza, se lo tendré que decir méas tarde 0 mas
temprano. Aparte de que no me gustaria nada que lo



supiera por otra persona. Y antes de que fa propia Sarita
sea quien se lo cuente, prefiero decirselo yo misma.

TETE. Le confieso que halogradointrigarme. ;De qué setrata,
Ursula?

URSULA. (Después de una pequefia pausa.) Alain no esta
preso sélo por lo del robe, Teté. Eso le salié después,
durante la investigacion, y lo complicé més todavia,
claro. Pero a él se lo llevaron detenido por... (Estalla en
una cnisis de llantos y gritos melodraméticos.) jAy, Dios
mio, cadavezque me acuerdo de ese momento quisiera
que la tierrase abrieray me tragase! No, no, prefierono
recordario. No le voy a contar nada. jQue se lo cuente
Sarita!

TETE. No, Ursula, cuéntemelo usted. Siya empez6, termine,
por favor,

URSULA. |Es que si usted fuera madre!

TETE. Esta bien, no lo soy, desgraciadamente. Me hubiera
encantado serlo, pero eso no viene al caso,

URSULA. Siusted fuera madre, sabrialo que sesiente cuando
a una le dicen asi, a boca de jarro, que su hijo, su tnico
hijo... jintenté asesinar a una muijer!

TETE. ;Como?

URSULA. (Uorando.) Lo que oy6. Una “descocada’ con laque
é| sostenia relaciones... “sesuales’.

TETE. Comprendo. Seguramente el mévil del hecho fueronlos
celos, 4no?

URSULA. Qué celos ni qué ocho cuartos. Si era una mujer
mayor que usted y que yo, Teté. jUna vieja! Pero tenia
a mi hijo como a un principe. Y, claro, comoa élle gusta
lo bueno, la gran vida. jTodo lo que le inculcé Sarita!
(Transici6n.) Ay, perdone, que yo no quiero hablar mal
de ella, que es su secretaria, y con usted se ha portado
bien segin me ha dicho. (Para si.) Hasta ahora.

TETE. Bien, si no fue por celos, ;cudl otro fue el mévil del
intento de asesinato de esa sefiora?

URSULA. Seriora nada! jUna vieja verde! {Una “cerebral’,
como le llamo yo a ese tipo de personas!

TETE. ;Cudl fue?

URSULA. Pues past que un dia mi hijo se enterd de que ella
tenia un burujén de joyas guardadas dentro de un cofre.
Nada de fantasias. jPrendas buenas! Herencias de
familia, al parecer.

TETE. Seguro, si.

URSULA. Y a él se le ocurmi6 a idea de cambiar unas cuantas
en la casa del oro y la plata para comprarse algunas
cositas que le haclan falta como joven al fin que es,
{no?: una grabadora, un video, un “cidi", que yo no sé
qué cosa es.

TETE. Compact disc. Disco compacto.

URSULA. (Transicion. Sonrfe coningenuo asombro.) Ah, mire,

usted sabia. Claro, es que usted es una persona con

nivel. (Continda.) Pues, si, un disco de ésos. En fin,
ropa, zapatos, un relojito "vegetal"...

TETE. “Dig".

URSULA. ; Qué dijo?

TETE. "Digi, dig".

URSULA. i, ;qué dio, qué dijo?

TETE. Digital, no vegetal!

URSULA. Ah, bueno, “digital”. Unas boteliitas dé ron bueno.
Usted sabe como son los jovenes. Pero resulta que ella
se puso pesada, se puso egoista. |Y queno yque noy
queno! (Transicion.) Ay, perddn, Teté, ; estoyhablando

" muy atto?

TETE. No, no, siga, siga.

URSULA. (Retoma el tona anterior.) {Y que no y que no y que
no! Hasta que un dia, la discusion fue tan fuerte que él
se enfurecio, la agarro por el cuello y estuvo en un tilin
de asfixiarla de no haber sido porque ella, cuando vio
que la cosa iba en serio y que estaba a punto de cantar
“El manisero” sefialé para la losa del piso debajo de la
cual estaba escondido el dichoso cofre. Alain, enton-
ces, tomd unas cuantas joyas -unas cuantas nada més,
porque tampoco vaya usted a pensar que el muchacho
queria apropiarse de todas ni muchisimo menos- y se
fue a la Casa de Cambio. Pero ella, la muy sinvergilen-
za, 4,sabe lo que hizo?

TETE. ;Qué hizo, Ursula?

URSULA. (Llorosa.) En cuanto recuperé un poquito el aire,
cogié elteléfono jy lodenuncid ala Policia! Lo agarraron
enla tienda en el momento en que estaba probando su
nueva grabadora con un cassette del mulatico arrepen-
tido ese que quiso ser blanco, alld en el norte. El que
dicenque le gustanmucho los nifios yque luegose casé
con la hija de Elvis Presley; chica, ;c6mo se llama?

TETE. Michael Jackson.

URSULA. |Ese mismo! Y ahora resulta que mi hijo esta
cumpliendo siete afios de carcel jpor culpa de la vieja
verde esa! (Llora.)

La expresién del rostro de Teté se ha tornado muy grave
durante el relato. Inconsciente ylentamente selleva al cuello su
mano derecha. Las luces han ido bajando lentamente y se
escuchaun nimero musicalinterpretado por Michael Jackson.

CUADRO 4, ESCENA 1

Tres meses después. Al retornar laluz, vemos a Alcides solo
en escena, sentado en su asiento habitual y sosteniendo sobre
sus piemas su viejo dlbum de fotos familiares en elquela mayor
parte de las hojas estén suelfas o medio rotas.

ALCIDES. (Habla mirando diferentes fotos, unas tras otras, y
proyecta suvoz hacia elinteriordel apartamento.) Usted
yyo tenemos algoen coman, Ursula: elamorala familia.
Usted lucha por su hijo, a pesarde todo, aunque quizds
nose lo merezca. Mi mujer yyo soflamos con crearuna
familia y ahora de ese suefio sélo me queda este viejo
album de fotos que con el tiempo se ha desarticulado,
se ha deshojado. Yo creo que la familia es una.de las
pocas cosas en las que han coincidido los capitalistas
ylos socialistas. | Se trata de unainstitucién sagrada! Y,
sin embargo, creo que nia los unos nia los otros les ha
salido bien la cosa. Debe ser que mientras mas se
desarrollan la sociedad y sus intereses, cualquiera que



éstos sean, mas se desarticula la familia. A nosotros,
los cubanos, nos tocé inevitablemente la division. Unos

para alld, otros para acd. Y eso duele. Sobre todo

cuando uno ha sofiado con la unién de la familia. Mi hijo
Aldo se me fue para los Estados Unidos y tanto traba-
jaron él y su mujer para criar y mantener a mis nietos,
que durante afios apenas si se vieron porque sus
horarios chocaban. Si acaso el fin de semana. Y en
cuanto sus hijos dejaron de ser nifios, quisieron su
independencia y se mudaron solos. Nosotros, los que
decidimos quedarnos aqui, pues que si la liberacion de
la mujer, que si la escuela al campo, los trabajos
voluntarios, el servicio militar, las becas... Todo muy
bonito 0 muy noble o muy necesario. Pero lo cierto es
que la familia se dispersd. Y a veces solo quedan los
domingos para reunirse en un almuerzo. En fin, que
tanto alld como ac4, la familia se ha reducido a un
encuentro defin de semana... o de week end. (Pausita.)
¢ Usted me estd oyendo,Ursula?

URSULA. (Fuera de escena.) Si, viejo.

ALCIDES. Ah, es que como no me respondia.

Entra a escena Ursula trayendo sobre su brazo derecho un
pantalén jean recién planchado.

URSULA. Porque lo estaba oyendo mientras terminaba de
plancharle este pantaléna mi hijo. ; Usted no sabe que
a mi me encanta oirlo hablar? {Cémo me hubiera
gustado ser alumna suya cuando nifia!

ALCIDES. (Sonrfe.)Ah, muchas gracias. Y a propdsito de nifia,
mire aqui a Teté cuando tenia... no recuerdo sien esta
foto tenia cinco o seis arios...

URSULA. (Mirandoa foto con sonrisa.) Oiga, que siempre fue
gordita. |Saludable que se ve! Y esa mufieca que tiene
cargada era preciosa.

ALCIDES. Pues fue la tnica que tuvo.

URSULA. ;Qué me cuenta? ;Y por qué? Ustedes no eran
pobres. ; No me ha dicho que era duefio de unaescuela
privada?

ALCIDES. Si, pero no se trataba de eso, Es que a Teté, a
diferencia de las demds nifias, nunca le interesaron las
muriecas.

URSULA. Ay, qué cosa tan rara.

ALCIDES. Sin embargo, jcomo se fajaba con su primo
Belarminito cuando fbamos a casa de mi hermana de
visita! Sobre todo a partir de que sus padres le compra-
ron un camioncito de bomberoslindisimo. ;Y eso sique
le gustaba a Teté!

URSULA. Ay, qué nifia tan rara.

ALCIDES. Las broncas con su primo eran tantas por culpa del
dichoso juguete que mi mujery yo decidimos comprarle
a la nifia otro igual. Pero cuando tuvo el camién, ya no
se conformé con eso. Quiso también que le comprara-
mos ununiforme de bombero. Y para hembrasno habia.
Entonces no nos quedé mas remedio que comprarselo
de varén.

URSULA. jRarisima!
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ALCIDES. Y a pesar de eso, su madre y yo tuvimos que
castigaria. 2

URSULA, ;Por qué?

ALCIDES. Porque parajugar deverdad a los bomberos, ; sabe
lo que hizo?

URSULA. ;Qué?

ALCIDES. jQuemd la murieca para apagarla ella misma
vestida de bombero! .

URSULA. jAy, qué clase de nifia!

ALCIDES. {Nunca méas le compramos mufiecas!

URSULA. No, claro, después de una experiencia como ésa.

ALCIDES. jLa castigamos! Y después de esta historia que le
acabo de contar, yo comencé a temer que mi hija nos
diera muchos dolores de cabeza.

URSULA. ;Y no fue asi?

ALCIDES. Por suerte. Mejor hija no la quiero, Ursula. Ya ve
usted lo buena que es conmigo.

URSULA. Verdad que si. Por lo que he visto enlos tres meses
que llevo aqui, ella sélo vive para sutrabajoy para usted.

ALCIDES. Efectivamente. Sin embargo, mi hijo Aldo, el varén,
avecespasanmeses sinque sepamos nada deél. Dice
que lasllamadas son muy carasyque él nunca ha salido
de pobre, lo cual pude comprobar que es verdad, a
pesar de la cantidad de afios que lleva all.

URSULA. Alcides, milagro que usted no se quedd en Miami
cuando su hijo lo llevé de visita. Total, después hubieran
mandado a buscar a Teté y ya la familia quedaba unida
otra vez, como a usted le gusta.

ALCIDES. Es que.. ;sabe lo que pasa, Ursula? Cuando
estuve alld, pude comprobar una cosa muy importante.

URSULA. ;Qué?

ALCIDES. Que ni esto esta tan malo... ni aquello esté tan
bueno.

CUADRO 4,ESCENA 2

La puerta de la calle se abre y aparece Teté. Viste un mono
deportivo, calza tennis y su expresion es muy jovial, Porta su
bolso, un portafolios y una jabita.

TETE. Buenas tardes.

URSULA. Buenas.

ALCIDES. Al fin llegaste, hija.

TETE. (Yendo a é para besario.) ;Qué dice mi viejito lindo?
¢, C6mo se ha portado hoy, Ursula?

URSULA. Como siempre, Teté, Usted sabe que él no da
mucho que hacer, Lo mas que hace es hablar, ;Y a mi
me encanta oirio!

TETE. Uy, buena pareja han hecho ustedes dos! (Bromista.)
Espero que esto no termine en matrimonio, papa.

URSULA. {Oh! (Rie.)

ALCIDES. (Risueflo.) Bueno, hija, si ella se conforma con
oirme hablar. Yo, para mas, no me comprometo.

Rien los tres.

URSULA. ;Y ya arreglaron el ascensor?



TETE. No, ojala. ¢ Por qué?

URSULA. Ah, porque como veo que usted ha llegado asi, tan
risuefia, tan bien, con tanto aire, sin sofocacion.

TETE. Es que primero pasé por el apartamento de Caridad
para ver si tenia algn mandado que darme.

URSULA. Ah, ya me extrafiaba.

TETE. Aparte de que la escalera ya no me fatiga tanto como
antes, cuando no hacia los ejercicios aerébicos, Ursula.
Ay, estos ejercicios me han hecho sentir nueva.

‘URSULA, Se le nota cambiada ultimamente, si. Més... vital.

TETE. Anjé. :

URSULA. Més... contenta.

TETE. Ciertamente,

URSULA. Y... ; Sarita sigue haciéndolos con usted?

TETE. Positivo. Siella fueladelaidea. Tresvecesalasemana,
dando las cinco y media de la tarde, salimos del minis-
terio en mi carro directo al gimnasio!

URSULA. Qué bien.

ALCIDES. ;Y por fin ya la Sarita esa aprendi6 a manejar?

TETE. Positivo. Ytiene sulicencia ytodo, Ella esla que maneja
casi siempre cuando salimos juntas. Le encanta,

URSULA. Lo sabla! \

TETE. ;,Cémo?

URSULA. Digo que... yo sabia eso de que Sarita estaba loca
por soltar la bicicleta. Mejor dicho, por aprender a
manejar,

TETE. Figurese, Ursula, yo sé que usted no tiene muy buena
opinion de ella, pero...

URSULA. No, no, olvidelo, olvidelo. No me haga caso.

TETE. Conmigo se ha portado tan bien que la verdad es que
no tengo queja y no sé cémo pagarle. Sobre todo por el
tiempo que se ocupd ella sola de la oficina mientras yo
no tenia quien me cuidara a mi pap4. Si ahora me pide
el carro porque le gusta manejar, ¢qué voy a hacer?

URSULA. Dérselo, claro, dérselo. ; Qué menos puede hacer?
Después de todo, si ella se ha portado tan bien con
usted... Yo sigo pensando que antes era una bandida,
pero la gente cambia, ;verdad, Alcides?

TETE. (Para concluirlaconversacion sobre Sarita.) Bueno, voy
a dejar estos mandados en la cocina y a...

ALCIDES. ;Qué vino hoy, hija?

TETE. Pues aqui hay dos panes... (Entra a la cocina.)

ALCIDES. ;Dos nada més? Oye, que no hay forma de que
aumenten la cuota.

URSULA. ;Para qué, viejo? Si seguramente el Estado sabe
que casitodo el pueblo lo compra en bolsa negra y que
trabajar en una panaderia significa tener los bolsillos
llenos de circulante.

TETE. (Desde la cocina.) Una botella de detergente liquido...

URSULA. Ay, buenisimo que es. jComo hace espuma!

TETE. (Desde la cocina.) Una mano de platanos burros y una
libra de fricandel.

ALCIDES. ;De qué?

TETE. (Salendo de la cocina.) De fricandel.

ALCIDES. Ya. Otro nombre “de la época”.

TETE. Y corro al bafio que estoy desesperada por darme una
buena ducha.
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URSULA. (Atajdndola, nerviosa.) Ay, Teté, qué pena, qué
casualidad. A lo mejor tiene que esperar un poquitico
porque el bafio estd ocupado ahora.

TETE. (Extrafiada.) ¢ Ocupado? ; Quién esté en mi bafio?

ALCIDES. (Risuefio.) Alain Delon.

URSULA. (A él) Bueno, sin el Delon. (A eflla, muy nerviosa.)
Alain, mi hijo.

TETE. ;Como? ¢ Su hijo en la calle? ;En mi casa? ¢ En mi
bario?

URSULA. Es que le gusté més su bafio que el mio, Teté. Como
es tan grande. Ya le he dicho que a Alain le gusta lo
bueno.

TETE. Ursula, ¢usted quisiera explicarme mejor todo esto?
£ Qué hace aqui su hijo?

URSULA, Le dieron pase. Por buena conducta. Lo mismo que
usted me dijo el dia en que empecé a trabajar aqui. jLo
de Cuba es rehabilitacion, Teté! Y como sabia que yo
noiba a estar en la casa sino aqui, enlugar de irse para
alla, pues vino directamente para aca, ¢entiende? Para
que yo aprovechara de lavarle y plancharle algunas
cositas. Y con este calor, la guagua, un viaje tan largo,
esos siete pisos de laescalera, en fin, que también llegd
loco por darse un bario, el pobre.

TETE. Y decidié hacerlo en el mio en lugar de irse al baiito de

URSULA., El problema es que a él le encantan las bafiaderas,
Teté. Y el pobre ha tenido tan pocas oportunidades en
su vida de bafiarse en ellas.

ALAIN. (Fuera de escena.) Vieja, ,ya terminaste de planchar-
me el pantalén?

URSULA. {Muchacho, no se te ocurra venir para la sala en
calzoncillos 0 envuelto enlatoalla! (Le lanza el pantalén
recién planchado.) Ay, perdén, Teté, disctlpelo. Es que
élno sabla que usted habia llegado deltrabajo, digo, de
los aerébicos. Bueno, de las dos cosas. (Mirando hacia
el lugar donde se encuentra el hijo, no visible para el
publico.) Alain, ella es Teté Mondragén. (A efla.) El es
Alain, mi hijo. (Con una sonrisa de madre orgullosa.)
¢ Verdad que me salié bonito?

Teté guarda silencio. Observamuy seria aljoven primeroy asu
madre después. Las luces van bajando hasta el apagén tofal.

CUADRO 6, ESCENA 1

Noche. En escena Alcides y Caridad, la vecina, fuminados por
una velay un quinqué, ya que se encuenitran en medo de un
apagon. Elestd de nuevo consu viejo dlbum de fotos familiares.
Han pasado nueve meses desde e/ cuadro anterior.

ALCIDES. Aqui todavia éramos una familia como gracias a
Dios tiene usted la suya, Caridad: unida. Mi mujer, que
en paz descanse, los dos nifios y yo.

CARIDAD. Qué casualidad. El aflo pasado, cuando el cum-
plearios de Yubiley, nos tomamos una foto muy pareci-
daa ésa. Quiero decir, en la misma posicién. Ariba, de
pie, mimarido y yo. A milado, Yubiley; al de Rigoberto,
Yamarko; y en el suelo, agachado, Yesterdéi.



ALCIDES. Qué bueno que ya yo no era maestro de escuela
cuando nacieron sus hijos, Caridad.

CARIDAD. (Risuefia.) Ay, ¢ por qué dice eso, viejo?

ALCIDES. Porque el pase de lista hubiera sido para mi algo
terrible.

CARIDAD. jFigarese! Son otros tiempos, Alcides. Y a ofros
tiempos, otros nombres. Imaginese que el mejor amigo
de Yesterdéi en la Escuela de Electrnica se llama
{Estéreo!

Rien los dos.

ALCIDES. Yesterdéi es el que estudia Medicina, ;no?

CARIDAD. No. Usted siempre se confunde. El futuro médico
de la casa es Yamarko. Yesterdéi acabo de decirle que
estudia Electronica.

ALCIDES. |Verdad!

CARIDAD. Y Yubiley computacién. (Tomdndolo.) ¢ Le guardo
el dlbum?

ALCIDES. Si me hace el favor. Déjelo ahi mismo, encima de
lamesita, que ami me gusta tenerlo cerca. Igualque mis
discos viejos. Pero eso sélo puedo disfrutario cuando
tenemos electricidad.

CARIDAD. (Durantela accién.) Ay, a propdsito de eso, ;a qué
hora vendra hoy? jNo soporto esta oscuridad! ¢ Hasta
cuando tendremos apagones, viejo?

ALCIDES, Hija,esa misma pregunta mela hice yo enla década
del 60. En los 90, ni me la hago, asi que le sugiero otro
tanto.

CARIDAD. Es que no hacemos mas que dar un paso hacia
delante, cuando enseguida alguiense ocupa de obligar-
nos a detenemos o a retroceder un poco, jQué guerra
mas sucial

ALCIDES. |Y qué larga! Tan larga como la historia de Cuba.
Nada, Caridad, que estaIsla maravillosa ylinda, repleta
de gente brillante y hermosa, yo pienso que por eso
mismo despert6 la envidia de alguien que la maldijo. .Y
quiere que le diga algo mas? Para mi que ese alguien
venia en la mismisima carabela en que llegd aqui
Cristobal Coldn. 3

CARIDAD. (Riendo.) Ay, Alcides...

CUADRO 6, ESCENA 2

Lapuerta dela calle se abre y aparece Teté. Viene sofocada y
seria, completamente distinta a su entrada en el cuadro ante-
nor.

TETE. Buenas noches.

ALCIDES. Ya era hora de que llegaras, hija.

TETE. Y con la lengua afuera. (Besa al padre.) ;Cémo
andamos, Caridad?

CARIDAD. Bien, gracias. ;Y t(?

TETE. Ya me ves. Hecha lefia. (Se sienta y suspira profundo.)

ALCIDES. ;Hoy no fuiste a los ejercicios de gimnasia?

TETE. No. (Tomando aire.) Tenia Consgjo de Direccidn en el
Contingente Salvador Allende y mira a la hora que he
terminado. ;Y para colmo, llegar en apagdn!
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CARIDAD. Y suerte que tu tienes tu carro, porque si encima
hubieras tenido que venir a pie 0 encaramarte en una
guagua, en uno de esos “camellos” que han hecho
ahora...

ALCIDES. ; Ya usted probé el “camello”, Caridad?

CARIDAD. Ni en el desierto, viejo.

TETE. Pues yo si, ;qué te parece? Acabo de bajarme de uno.

ALCIDES. Eh, ;y eso? ¢ Se te rompié el camo?

TETE. No, es que... Sarita tenia necesidad de trasladarse a
provincia...

Caridad, prudentemente, se levanta para tomar un abanico y
airearse algjandose de la conversacion,

TETE. ...para unasunto personal, urgente, yme pidio unos dias
de permiso... y el carro prestado.

ALCIDES. ;Y td se lo diste?

TETE. ;Qué ibaa hacer, papa? Ella estanbuenatrabajadora,
tan buena amiga, e ha portado tan bien conmigo, que
nome quedd mas remedio que acceder. Estoyobligada.

Corto y embarazoso silencio.

TETE. .Y Ursula? ;Por dénde anda?

CARIDAD. (Retornando a la conversacion.) A esta hora,
supongo que por la carretera, de vuelta hacia ac4.

TETE. {Verdad, que hoy tenia la visita del hijo, se me habia
olvidado! Y yo que llegué més tarde que nunca. |Claro,
es que el Contingente ese me queda tan lejos! Ay,
Caridad, como te agradezco que hayas venido a acom-
pafiar al viejo, chica. (Afectuosamente, coloca su mano
derechasobre unade las de su vecina.) Conla cantidad
de cosas que yo sé que tienes que hacer en tu casa.

CARIDAD. (Delicada y elegantemente, retirando su mano de
la caricia vecina.) Despreoctpate, Teté. Recuerda que
mi marido es un santo y me ayuda en todo.

ALCIDES. Verdad, Qué suerte ha tenido usted en tener un
marido como Rigoberto, Caridad. jAy, si el de mi hija
hubiese salido asi!

Otro pequefio silencio.

CARIDAD. Bueno, pero ahora si me voy que ya Alcides tiene
quien lo acompafie.

TETE. Claro, boba. No tengas pena.

CARIDAD. (Deteniendo su camino hacia la puerta.) Ah, se me
olvidaba, Teté. Mariana por la mafiana voy a ir al
mercado agropecuario porque necesito comprar un
pedacito de carne de puerco y un poco de viandas y
ensalada. Siquieres que te traigaalgo, déjame el dinero
antes de irte para el ministerio.

TETE. Estd bien. Gracias, Caridad.

CARIDAD. (Abrelapuerta.) jAy, sila electricidad volviera antes

* deque empiece la telenovela! ;El (nico entretenimiento
que una tiene en la casal (Sale cemrando la puerta.)



CUADRO 6, ESCENA 3

ALCIDES. No vendria mal que le encargaras un pemilito de
camero, Teté. Tu sabesque amilacarne de puercome
cae como una patada, pero el camero me encanta. Y
creo que el refrigerador esté pelado.

TETE. (Que ha estado mirando su monedero.) Como mi
monedero.

ALCIDES. ; Se te acabd la plata?

TETE. Pues si. jMira que haciatiempo que a mino me pasaba
esto! Yo siempre llegaba con dinero al dia del cobro.

ALCIDES. Esque no habia enqué gastar, hija. Peroahora, con
es0s mercadosy las otras cosas... Tendras que sacar
un poco de dinero del banco entonces...

TETE. Es que lo que me queda en el banco, ya casi no me
alcanza para nada.

ALCIDES. Pero, ;como es posible? Situ tenias...

TETE. (Lo inferrumpe.) Tenia, td lo has dicho, pero ya no. En
los tltimos meses he tenido que hacer varias extraccio-
nes. Quesielsueldode Ursula, que ya llevaaguiun afio;
la chapisteria y la pintura del carro, los alimentos del
mercado, queson caros. .. un préstamo grande que tuve
que hacer...

ALCIDES. ; Un préstamo grande? ;Y a quién?

Una réfaga de viento penetra porel hueco de la ventana. Teté
avanza répida hacia el quinqué para profeger la fama del aire
y ofro tanto hace Alcides con la vela que arde cerca de él.

TETE. A... una compariera de trabajo. (Con una sonrsa
irdnica.) En fin, que al parecer, mi economia personal
también se ha “saneado”. (Mirando el hueco de la
ventana.) |Y ni siquiera he podido mandar a poner una
ventana nueva parataparese hueco! (Entraala cocina.)

ALCIDES. Entonces lo que deben hacer es aumentarte el
sueldo, que para eso trabajas como una trastornada.

Pero es que contigo no se han portado bien nuncaen

ese ministerio. Tanto que has dado td sy qué te han
dado ellos?

TETE. (Fuera de escena.) iPor favor, papa!

ALCIDES. Es la verdad. ;Qué te han dado? jAh, ya! Un
viajecito de trabajo! Y para colmo, ;a dénde? jA Lon-
dres! Una ciudad con tanta neblina que ni siquiera

. pudiste ver nada!

TETE. (Fuera de escena.) . Te acordaste de desconectar el
refrigerador cuando quitaron la luz?

ALCIDES. Si, Caridad lo hizo. Ah, y ese jarrén de yeso, que
para mi se lo encargaron a uno de tus enemigos.

TETE. (Saliendo dela cocina hecha una verdadera furia.) jPor
favor, papé, estoy harta de teques y de discursos, asi
que estd bueno yal No me revuelvas mas la sangre de
lo que ya la tengo, chico. (Su mal humory la oscuridad
reinante la llevan a tropezar con una mesita en una de

- cuyasesquinas Caridadcolocarael viejo dlbum de fofos
familiares.) Vaya, cara!

ALCIDES. ;Qué pas6?

TETE. (Frenética, mientras se agacha para recogerio.) jEsta
oscuridad de los mil demonios, chico, que ya me tiene
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hasta la coronilla! (Histérica.) jAaayyy, de qué mal
humor me ponen los apagones, como me irritan, no me
acostumbraré nunca! Mira para esto. Parece que el
album estaba en la orilla de la mesita y lo tumbé sin
querer. Lo he destartalado mas de lo que ya estaba.

ALCIDES. jAlabado sea el Santisimo! Y que en esta casa no
quede ni una tirita de scofch tape. Damelo acd, anda.

TETE. (Tratando de componerio.) Es que siempre estoy por
comprarte uno nuevo y se me olvida. jClaro, si es que
yo no tengo tiempo para nada!

ALCIDES. Yo no quiero ninguno nuevo, hija. Damelo ac4, te
dije. (Ella se lo entrega.) Quiero éste mismo, que es al
que yo le tengo carifio. (Trata de componerio.) Y escu-
chabienesto que te voyadecir: el dia en que yome vaya
amorir, cosa que ya debe estar al doblar de la esquina,
quiero tenerlo conmigo, aqui, sobre mi pecho. ;jMe
entendiste bien?

Teté quarda silencio. El anciano repite la pregunta.

ALCIDES. ;Me entendiste bien?

TETE. Te entendi, si. (Pausita. De repente y sorpresivamente
se abraza a é| a punto de echarse a llorar.) Pero me
espanta pensar que ese dia llegue, viejo. (Rompe a
liorar.)

ALCIDES. ;Qué es eso, hija, qué es eso? ;A qué viene ese
llanto? _

TETE. No me hagas caso. Desde porla mafianatengo deseos
de llorar. Desde hace mucho tiempo tengo deseos de
llorar.

ALCIDES. ;Por qué? ; Te pasé algo? ; Tuviste problemas en
el trabajo?

TETE. No mas que otros dias. Sélo que... una va acumulando,
ientiendes? Y hay un momento en que... jestallal
(Sonriendo.) Yo creo que el apagdn es el que tiene a
culpa, Me ponen histérica, no puedo evitarlo. Y es que
si una saca la cuenta, es una vida tan dura la que vivo,
pap4, la que vivimos. Y si encima de eso me faltas tu,
que eres lo tnico que tengo, ;cémo no voy a llorar?

ALCIDES. Lo que tienes que hacer esdarle gracias a Dios por
haberme dado una vida tan larga.

TETE. Sera por eso mismo que te quiero tanto entonces.
Porque ha sido mucho el tiempo que he tenido para
poder quererte mas. Y me voy a quedar muy sola
cuando me faltes.

ALCIDES. Si ese matrimonio tuyo no hubiese sido un fracaso.
Si por lo menos te hubiese quedado de €l un hijo. O si
te hubieras enamorado de algun otro hombre que ahora
tendrias a tulado. ; Cémo es posible que en tu vida no
haya aparecido ningtin otro hombre después de tanto
tiempo, hija mia?

Retorna la electricidad y se hace Ia luz en la escena.

ALCIDES. (En un tono completamente diferente al anterior.)
iQué maravilla!



TETE. ;Y dilo!

ALCIDES. Hay que reconocer una cosa: sialgo bueno tienen
los apagones es lo contento que logran ponerlo a uno
cada vez que vuelve la luz.

TETE. (Sonriendo y secandose las ldgrimas del rostro con su
mano.) Verdad que si. Voya ira conectarel refrigerador.

Se escucha el timbre de la puerta,

TETE. (Deteniéndose.) ¢ Quién serd?
ALCIDES. Probablemente Ursula. Ya es hora de que esté de
vuelta.

Teté camina para abrirla puerta y, en efecto, aparece Ursula.

URSULA. (Sin aire, agotada.) Buenas noches.

TETE. Buenas.

URSULA. Ay, esa escalera, no me acostumbro.

ALCIDES. (De buen dnimo.) Trajo la luz, Ursula.

URSULA. (Que se mantiene enla zona de la puerta sin entrar
ala sala.) Y algo mas, viejo. jEstoy tan contenta!

TETE. Pero acabe de entrar y cerrar la puerta.

ALCIDES. ;Y qué es lo que trae que la tiene tan contenta?

URSULA. ;No se lo imagina? jTraigo a mi hijo! Le dieron
libertad provisional con reclusién domiciliaria a partir de
hoy. Por su buena conducta. (Al hijo, que no se ha
dejado ver aun.) Acércate, Alain.

Aparece Alain en el marco de la puerta portando una pequefia
maleta de madera con candado.

URSULA. Saluda, muchacho. Déjate de guajiradas. Pregunta-
le a Teté si puedes pasar.

Alcidesy Teté miran alrecién llegado y luego eluno al otro. Alain
y Teté quedan frente a frente, a gran distancia, como dos
contrincantes al inicio de una cruenta pelea, Lentamente va
cemandose ef teldn.

FIN DE LA PRIMERA PARTE
SEGUNDA PARTE

Antes de dar inicio a la segunda parte, el pibico volvers a
escuchar el bolero "Te sigo esperando”.

CUADRO 1,ESCENA 1

Elmismo lugar, seis meses més tarde. Teté habla por teléfono.
Su expresi6n es grave, triste.

TETE. Me da pena llamarte porque sé lo caro que te cuesta,
pero desgraciadamente la situacion lo exige. (Pausita.)
Si, estd en las Gltimas. (Llorosa.) Los médicos dijeron
que yano haynada que hacer exceptoesperar. (Pausita.)
No, no estoy sola. Aqui estd Ursula, la sefiora que lo
cuida desde hace afio ymedio. Y para colmo hasta con
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su hijo que... Bueno, de eso te hablaré en otra oportu-
nidad. Y también estd Caridad, mivecina de allado, que
es buenisima, por suerte, y muy servicial. (Pausita.)
Bueno, médicos tiene al que aqui llaman “de la familia”,
que vive enfrente, ademds de uno delhospital que seha
portado muy bien y ha venido varias veces a pesar de
que seguimos con el ascensor roto. Y hasta uno de los
hijos de Caridad y Rigoberto, que es estudiante de
ultimo afio. No, no, por eso no te preocupes, que por
suerte en este pais tenemos mas médicos que panes.
(Pausita.) Pero de todos modos me harias tanta faltaen
* este momento, Aldo. Me siento tan... Ni siquiera sé
todavia como nos las vamos a arreglar cuando llegue el
momento de tener que bajarlo por la escalera a causa
de ese ascensor roto y esa dichosa pieza de repuesto
que no acaba de aparecer por ninguna parte ni por
ningun pais. (Pausa. Escucha y su expresion se trans-
forma.) Aldo, él respeté tu decision de irte. Por favor,
respetala suyade regresarylamia dequedarme. Sobre
-todo enun momento comoéste. ;O es que siempre que
t y yo hablamos tenemos que terminar en lo mismo,
chico? ¢Por qué eres tan recalcitrante? (Pausita.) Si,
tienes razén. Mejor cortamos.

Aparece Caridad, viniendo del cuarto.

CARIDAD. (A Teté, en fono bajo.) Sigue dormido, por suerte.
TETE. (Al teléfono.) Yo te vuelvo a llamar cuando... cuando
suceda. Adios. (Cuelga.) jLe zumba el mango!

CARIDAD. ;Qué pasa?

TETE. (Con carga.) Mi hermano.

CARIDAD. Ah, ¢ llamd?

TETE. No, de eso nada. Lo llamé yo. jQue se chive y pague la
llamada, que es su padre el que se esta muriendo! No
hay formahumana deque ély yohablemos sinque salga
el purietero tema, chica, su acostumbrada ironia, las
frasecitas de siempre: “Ah, si no se hubieran quedado
alld. Por culpa de gentes como ustedes es que 'eso' no
se ha caido todavia", Pero, ¢,qué es lo que se creen
todos los que piensan como €17 ;Qué querian? ;Que
este pais se hubiese quedado vacio? jNique le hubiera
ido tan bien!

Va a recogerla mesa en donde recién se ha comido. Canidad

la ayuda.

TETE. Todavia mis primos y mis tios lograron hacer plata
porque primero se zumbaron el frio y |a grisura de New
Jersey antes de bajar a Miami, Pero Aldo, que en
veintipico de afios no se ha movido del mismo lugar y ni
siquieratuvo la inteligencia de aprender elidioma, no ha
conseguido jamas dejar de ser un obrero de cuatro y
pico la hora, que necesita dos trabajos diarios para
poder subsistir, Si precisamente por eso s que yo creo
que estd tan amargado, por el fracaso de no haberse
hecho millonario en seis meses o toda esa partida de
fantasias que el muy tonto se creyd. Mira, que una



enfermedad como la de papa le hubiese tocado a él,
anda, que no sé de donde rayos hubiese sacado el
dineral que le habria costado pagarla. A lo mejor se
hubiera muerto ya desde hace rato. jAy, te juro que
tengo una ira, Caridad!

CARIDAD. Olvidate deeso, Teté, que yabastantetutienes con
la gravedad de tu papd. Y ahora, encima, tu carro
chocado por la muchacha esa... jsecretaria tuya!

TETE. Es que no puedo evitarlo. (Pausita. Estala en alfa voz
su descarga.) ;Qué derecho tiene? ;jQué derecho
tienen? jLos que nos quedamos aqui nos hemos chiva-
do tanto, hemos carecido de tanto, desde lo més
insignificante hasta lo mas necesario, hemos vivido tan
amenazados, tan asediados, tan acosados, sacrificin-
donos tanto, reventandonos tanto, que solamente por
es0 ya deben respetamos en todas partes, chica, enel
mundo entero, incluso aunque nos hayamos equivoca-
do en algo! Después de todo, ; dénde estan los perfec-
tos? jQue me los ensefien! Y que a alguien no se le
ocurra decimme que son esos cubanos que se fueron
huyéndole al “periodo especial” y ahora empezaron a
virar. Como uno que hay alla, en el ministerio, que
regreso el ofro dia y yo me quedé fria, chica, porque
algunos lo recibieron como si se tratara de un héroe
nacional. Y es que lo catalogan como un “palo politico”.
iNo jeringuen! "Palo politico" somos nosotros, los que
hemosaguantado aquienlasbuenasyenlasmalas, los
que resistimos! Sia ése le hubiera ido bien, no hubiese
regresado. Se habria quedado donde estaba sin impor-
tarle un pito lo que pasaba aqui, jlo que pasdbamos los
que siempre hemos estado aqui, en esta “patria queri-
da" a la que, evidentemente, no todo el mundo ama
igual!.

Aparece Ursula viniendo del cuarto.

URSULA. (Entonobajo.) Teté, perdone, perohable mas bajito.
Va a despertar a su papd.

TETE. (Controlada.) Verdad, Ursula, Gracias.

CARIDAD. (A Ursula.) Es que llamo al hermano y siempre que
ellos hablan por teléfono pasa lo mismo.

Suena el timbre del teléfono.

URSULA. ;Serd él otra vez?

TETE. ; Gastardinero mihermano enotra llamada? Ay, Ursula,
se ve que usted no lo conoce. (Descuelga y dice ala
bocina:) Un momento, por favor. (La fapa con su mano
y se vuelve a Ursula.) ; Se acuerda deldia en que usted
yyo hablamos por primera vez y le dije que mi familia, la
de all3, estaba dividida en dos?

URSULA. Cémo no. Si me dio tanta gracia que no se me ha
olvidado nunca. Me dijo que de un lado estaban los
pobres y del otro los tacafios. ;De qué lado estd su
hermano?

TETE. De los dos.

URSULA. {Oj! (Se tapa la boca para reir)
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TETE. (Alteléfono.) Digame. (Pausifa. Aparece unamuecaen
su cara.) Si, miljita. Es la casa de Teté Mondragén, Es
la que habla. Pero presiento que no €s conmigo con
quien t quieres hablar, ;verdad? (Pausita.) Con Alain,
claro. Lo sospechaba, ; T, cémo te llamas? (Pausita.)
Por faver, repitemelo, que no logré “copiarte” de la
primera vuelta. (Pausita.) Muy bien. Ya le aviso. (Tapa
la bocina y se vuelve a Ursula.) Ursula...

URSULA. Digame.

TETE. Por favorsvaya ydigale a su hijo que lo llama “Delusde-
lia™.

URSULA. Ah, gracias, enseguida.

TETE. Y hdgame otro favor, sin que se ponga brava.

URSULA. No, no, digame.

TETE. Pidale que no le dé mas el nimero de mi teléfono a
cuanta perica conoce, que esto no es ninguna discote-
ca sino una casa particular donde, ademads, hay un
enfermo grave.

URSULA. Descuide, Teté, yo se lo digo ahora mismo. (Mufis.)

CARIDAD. jQué cosa mas grande!

TETE. ;Te das cuenta? Era lo tnico que me faltaba. Suerte
que enesta casa hace ratoque yaa mino mequeda casi
nada de valor. De lo contrario, hubiera vivido erizada
estos seis meses con ese delincuente metido aqui.
Pero por suerte, ya le queda poco. (Mirando hacia e/
cuarto del padre.) O mejor dicho... por desgracia. A
propdsito, ve a acompariar a tu hijo al cuarto, Caridad,
que se quedo solo con papa.

CARIDAD. Si.

TETE. Yo quiero quedarme aqui para chequearle la llamada
al... “regenerado” ese.

Candadva endireccion al cuarto, en el mismo momento enque
por otra puerta aparecen Ursula y su hijo, que viste short y
camiseta.

CUADRO 1, ESCENA 2

ALAIN. (Solicitando el auricular que Teté sostiene.) Permiso,
“mitia",

TETE. (Sin moverse de su lugar, lenta y mordiendo las pala-
bras.) Decirte quiero, para que a equivocarte no vayas,
que los (inicos sobrinos que yo tengo estén all4, en el
norte “revuelto y brutal’. jAqui no tengo ninguno! (Le
extiende el auricular y le retira la mirada.)

ALAIN. (Chocante.) jAaaaaaaaaaaaah!

Teté lo vuelve a mirar agresiva.

ALAIN. Okey, Mondragén.

A Teténole gustanadaque Alainlallame por elapeliido ylo hace
evidente, pero decide no dare confinuidad al didlogo con su
huésped. :

ALAIN. (Al teléfono.) Jalou...



URSULA. Discllpelo, Teté. Es que ahoralosjovenes les dicen
asia las personas de suedadyla mia. Yo no me pongo
brava por eso.

TETE. {Pero yo si! jMuchisimo! No lo soporto. (Entra a /a
cocina.)

Ursula se retira rumbo a su habitacién y Alain queda solo en la
sscena, hablando por teléfono.

ALAIN. Okey. Peroala“canoa” esta no lames més, ; me oiste?
(Pausita.) Imaginatelo. Ordenes del ‘jefe indio”.

Caridad penelra rdpida a la estancia saliendo de la habitacion
de Alcides. La expresion de su rostro denota tragedia.

CARIDAD. (Llama.) i Teté!

TETE. (Asoméndose por la puerta de la cocina.) ; Qué pasa?

CARIDAD. Yo creo que... (Se calla.)

TETE. ; Qué pasa, mujer?

CARIDAD. Abrié los 0jos... y pidi6 que le llevaran el album de
fotos familiares.

La noticia impresiona a Teté. Toma el dlbum y sale rdpida en
direccion al dormitorio de su padre. Caridad/a sigue. Las luces
bajan.

CUADRO 2, ESCENA 1

Durante el apagén se escucha una violenta musica baiable de
discoteca juveni actual. Aliluminarse la escena, vemos a Alain
baiando a solas alrededor de su grabadora que est4 enelsuelo
y haciendo alarde de movimienfos procaces y obscenos.
Luego de unos segundos, la puerta de la calle se abre con
rapidez y del mismo modo aparece Ursula que corre a apagar
la grabadora.

URSULA. {Pero, muchacho! ;Seré posible?

ALAIN. Eh, vieja, ;qué pas6?

URSULA. Pas6 que estamos allé al lado, en casa de Caridad,
desde que llegamos del cementerio, y hasta alli llega la
bulla de la musica esta. ;Es que td no respetas nada,
muchacho?

ALAIN. ;Y yoqué sabia que habian llegado ya del entierro? No
soy adivino, ¢no?

URSULA. Hazme el favor de cargar con esa grabadora paratu
cuarto. Y no se te ocurra oir misica mientras Teté esté
enlacasa. Oentodocaso, ponte el aparatico ese delas
orejas. ;

ALAIN. No me digas que yo voy a tener que guardar luto porel
viejo ese que no era nada mio.

URSULA. Pero estas viviendo en casa de su hija. Y uno tiene
que respetar el dolor de los demés, chico. ¢, Te gustaria
que el dia en que yo me muera un amigo tuyo se ponga
a oir musica y a bailar como estabas haciendo ti?

ALAIN. Ah, vieja, modernizate. El luto ya no se usa desde
hace mucho tiempo.

Aparece Teté en la puerta de la calle.
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TETE. (Grave.) Pero los sentimientos no dejaran de usarse
nunca, criatura, Y si a eso llegaramos también, enton-
ces mejor seria que nos largaramos todos al lugar de
donde vengo ahora. (Cierra la puerta.)

URSULA. (En susuro, al hijo.) Vete para tu cuarto.

Alain obedece, haciéndolo con lentitud. Por el hueco de la
ventana penelra una fuerte rafaga de viento.

CUADRO 2, ESCENA 2

URSULA. Disctilpelo, Teté. Es que los jévenes..,

TETE. Ya suhijo no es tan joven, Ursula. Ahorita, como aquel
que dice, cumplira 30 afios.

URSULA. §i, verdad que si, pero... yo no me acostumbro. Sigo
viéndolo como si fuera... un nifio. ¢ Quiere que le prepa-
re el baiio?

TETE. Después de todo, en esta oportunidad no le falta razon.
(Comienza a mirar los viejos discos de su padre mien-
tras habla, los acaricia.) El no tiene por qué guardar luto
por la muerte de mi padre. Ni siquiera usted. Ese esun
problema solamente mio. ;

URSULA. No, no, no diga eso. Mio también, Tete. ;O usted
cree que yo no le tome cariiio a su papa? Fue afio y
medio dia y noche con él, comprende. Y era tan bueno
ese viejito, que para mi ha sido como si se tratara de un
verdadero familiar el que enterramos esta tarde. ;O
acaso novio todo lo que lloré en el cementerio? (Llorosa
de nuevo.) Fueron lagrimas sinceras, ldgrimas de co-
razon, puede estar segura. \

TETE. Gracias, Ursula. De verdad que le agradezco mucho
que lo haya querido y que lo haya llorado, asi como que
me ayudara a cuidarlo durante este ario y medio. (Abre
Su monedero.) Ahora mismo le voy a pagar su ultimo
mes y puede regresar a su casa cuando desee. Hoy
mismo si quiere. Incluso le confieso que a mi me
gustaria quedarme sola esta noche. (Le entrega unos
biletes.)

URSULA. (No foma el dinero.) Ay, Teté, el problema es que...

TETE. ;Qué pasa?

URSULA. Yo no le habia dicho nada porque... bueno, su papa
estuvo tan grave estas Ulfimas semanas que... vaya, no
encontré la oportunidad, pero...

TETE. ;Cudl es el problema, Ursula? Termine de decirmelo.

URSULA. (Sin atreverse a mirarfe a los ojos.) Por el momento,
yo no puedo regresar a mi casa.

TETE. ;Como?

URSULA. Lo que oyo.

TETE. Repitamelo otra vez, por favor.

URSULA. Que por ahora yo no puedo regresar a mi casa. Ni
Alain tampoco.

TETE. ;Y por qué?

URSULA. Porque la tengo alquilada.

TETE. ;Qué me cuenta? Pues, mire, me da muchisima pena,
pero me parece que va a tener que desalquilaria hoy
mismo.

URSULA. ; Usted est4 hablando en serio?



TETE. . Ustedcree que en undia comoelde hoyyopuedo estar
de bromas?

URSULA. No puedo hacer eso, Teté. Cobré por adelantado. Y
gasté ya una buena parte de ese dinero en comprar...
algunas cositas que a Alain le hacian falta... y unas
boberias para mi también. Ademas, ahora mismo, con
la muerte de su pap4, gasté dinero en la corona que le
mandamos Alain y yo, en el carro que me llevo al
cementerio, en fin... No tengo de dénde sacar ese
dinero para devolverio. Aparte de que se me caeria la
cara de vergienza con €l noruego ese.

TETE. Ah, un noruego.

URSULA. Si. De 67 afios, Se casé con una vecinitamia. Una
negrita de 16 que es lo mas parecido a un bacalao que
yo haya visto en mi vida.

TETE. .Y por qué tiempo le alquilé su casa, Ursula?

URSULA. En principio, por un afio.

TETE. En principio. ¢ Y llevan?

URSULA. Un mes.

TETE. {Ja! Ursula, me parece que vamos a empezar a tener
problemas usted y yo. ;Y grandes problemas!

URSULA. Ay, nome digaeso, porsumadre. Conelaprecioque
yo le he tomado a usted.

TETE. No lo dudo. A mi y & mi casa. Tanto, que decidio
deshacerse de la suya.

URSULA. (Llaméndolo.) jAlain!

TETE. ; Paraquéllama asu hijo? Este es unasuntoentre usted
y yo. No tiene que inmiscuirlo a él para nada.

URSULA. Si, porque él fue el que me dio la idea.

TETE. Como era de suponer,

URSULA. Y a lo mejor se le ocurre otra que solucione ahora el
problema. Yo no quiero que usted se disguste conmigo,
Teté. Le repito que la estimo muchisimo. De verdad.
(Grita.) jAlain!

TETE. Si de verdad me estima, entonces le pido de favor que
recoja ahora mismo todas sus cosas, se vaya con su
hijo, y me deje en mi casa en paz, jy sola! (La obliga a
tomar eldinero y sale como un bédo rumbo ala cocina.)

URSULA. (Lastimera.) Ay, Teté, no sea tan dura, que yo creo
haberme portado muy bien. ;A dénde voy a ir? Si me
aparezco ahora en mi casa, esa negrita me pone como
unbombin. {Es chuuusmaa! (L/ama.) jAlain! Chico, 4 d
no oyes que te estoy llamando? (Hablando hacia la
cocina donde se hala Tefé.) Voy a tener que ir a
buscarlo. Seguro que estd oyendo musica con el cintillo
ese puesto en las orejas.

CUADRO 2, ESCENA 3
Aparece Alain.

ALAIN. ;Qué pasa?

URSULA. jVaya, al fin! Mira qué problema hay ahora aqui por
culpa tuya, chico. Teté no quiere que nos quedemos
viviendo en su casa.

ALAIN. Eh, ;y esa “imperfectada” de ella? jLo que le voy a
poner ahora mismo es “coquito con mortadella”, pa' que
t sepas!

URSULA. Yo te lo adverti: que en el estado en que estaba
Alcides, no iba a durar tanto. Un afio era demasiado
tiempo para alquilarle al otro viejo. (Llorosa, angustia-
da.) Ay, Dios mio, ¢por qué le habré hecho caso?

Teté sale de la cocina. Alain avanza hacia efla con violencia.

ALAIN. Fijese, usted esta haciendo llorar a la “pura” mia.

TETE. ;Yo? En todo caso ti. Mucho que la has hecho llorar a
lo largo de tu vida.

ALAIN. Eso a usted no le importa, Mondragdn!

URSULA. jMuchacho, respeta!

ALAIN. (A /a madre.) ¢ Tu no le aclaraste que por el momento
no pademos imos de aqui?

URSULA. Si, se lo dije. Pero parece que ella no quiere
entender. Esta plantada en sus trece.

ALAIN. (A Teté.) Afinde cuentas, austedle viene muybienque
nos quedemos.

TETE. ;No me digas? ;Y por qué?

ALAIN. ;Por qué vaa ser? La “pura” puede cocinarle como ha
hecho hasta ahora. Limpiarle la casa, lavarie, planchar-
le. Y no tendria que pagarle nada. (A la madre.) ; Ver-
dad, vieja?

URSULA. Claro, claro. Ni un centavo.

TETE. ;Y t4? ; En qué podrias ayudarme tu, Alain? Porque al
menos por lo que has demostrado durante los seis
meses que llevas aqui, no sabes hacer nada. Y si lo
sabes, lo disimulas bastante bien. (Mirando el hueco de
la ventana.) Por ejemplo, ni siquiera se te ocurrid
inventar algo para taparme ese hueco.

ALAIN. (Mira el hueco y luego dice con marcado sarcasmo.)
Pues mire, que si se me ocurrié. Pero no lo hice
porque... consideré que a usted no le iba a gustar que
fuera yo quien pusiera la mano en su hueco. Suponia
que para eso, preferia a... Sarita.

URSULA. jAlain!

Teté se queda livida, sin habla, desarmada, atonita.

URSULA. Pero, ;qué falta de respeto es esa, muchacho?

ALAIN. (Grosem.) T, cdllate, vieja!

URSULA. (Apartdndolo de Teté y habldndole con fuerza, pero
envozbaja.); Comotivasa decidea Teté, ensumisma
cara, que ella prefiere a Sarita para lo de su hueco?

. ALAIN. jQue cierres el pico te die!
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URSULA. {Esas cosas se piensan, pero no se dicen!

ALAIN. {Hazme el favor y “ahueca elala", anda! Déjame solo
con elfla.

URSULA. ;Para que le digas alguna otra barbaridad? ;Algo
asi como que ella no es mas que una...? Ay, por poco
meto |a pata yo también. jTan ofensiva como es esa
palabra! (Se tapa la boca.)

ALAIN. Hazme el salao favor de hacer lo que te digo, chica!
Camina y ve para tu cuarto, que este asunto es mio,

URSULA, (Convencida.) Esté bien. (Camina en direccion a su
cuarto, pero antes de perderse se vuelve y grita a su
hijo:) iPero respétala, que después de todo cada cual



hace de su pellejo un tambor y se lo da a tocara quien
le dé la gana! (Mutis.) :

CUADRO 2, ESCENA 4

TETE. (Llorosa, grave, destruida.) jQue precisamente un dia
como hoy tenga yo que soportar esto, Dios mio!

ALAIN. jAy, Mondragén, estd bueno ya de caretas! (A quién
se cree usted que engafia?

TETE. (Contenida, armandose de paciencia.) Alain,  tl recuer-
das a situacion enque te encuentras, verdad? Recuer-
dasque estds cumpliendo una sancién. Yyo tengo todo
elderechodeagarrarese teléfonoyllamarahora mismo
a la Policia para quejarme de tu “mala conducta®.

ALAIN. {Oigan eso, caballeros! jLos pajaros tirdndole a la
escopeta! Mire, Mondragdn, deje de hacerse labarbara
conmigo que, en todo caso, aqui el Unico que puede
chantajear soy yo. '

TETE. ¢ Qué dices?

ALAIN. Lo que oy0, “camarada bombero”.

TETE. (Primero se sorprende y luego reacciona con ira ante el
nombrete.) Fijate lo que te voy a decir, Alain...
ALAIN. (Lainterrumpe y dice riendo;) jQué clase de carcajada
solté el dia que la“pura” me hizo el cuento de la nifa que
queria ser bomberoy quemd la mufieca! Siyo corroese
chisme por el barrio, a nadie le va a quedar duda de
cugles son sus verdaderas inclinaciones, Mondragén.
Y todo el mundo se dara cuenta de por qué usted no se
volvié a casar ni se eché ningtn otro marido nunca. En
lugar de eso, ;qué ha hecho? Buscarse secretarias

jovenesy lindas, como Sarita.

TETE. (Colérica.) iEso es una asquerosa calumnia que no voy
a permitirte, Alain!

ALAIN. Ah, pero ;va a volver a amenazarme? ; Todavia no se
ha dado cuenta, no ha “filtrado" que aqui el tnico que
puede amenazar o chantajear soy yo? No tengo care-
tas. Estoy cumpliendo sancién. Todo el mundo sabe
que nosoyningnsanto, queno lohe sidonunca. Usted,
sin embargo, tiene esa cosa de la que tanto he oido
hablar en los tltimos tiempos.

TETE. ;Qué cosa?

ALAIN. Doble moral. ,

TETE. jNoaguanto més! (Decidida.) Ahora mismovoya llamar
a la Policia. (Toma el teléfono.)

ALAIN. (Répido, acuciante.) Pero va a dejar de ser doble en
cuanto a mi me dé la gana. Seva a quedar en una sola,
Enla que verdaderamente es. jLa voy a desenmasca-
rar, Mondragdn!

TETE. (Frenética.) iNo me llames méds Mondragon!

ALAIN. Es suapellido. Y le va mejor que elnombre, pa* que lo
sepa. Teté es... demasiado fragil para usted, sefiora.

TETE. (Contenida, cuelga el teléfono.) Alain, no me provoques
mas, muchacho. Mira que estoy tratando de contener-
me, pero...

ALAIN. Seriamuydesagradable para usted que los mataperros
delbarrio empezaran a gritarie. .. (Vocifera.) Camarada
bombero! jCamarada bombero! (Rie.) Oquealguiense
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lo pintara en la puerta de su casa. No le quedaria mas
remedio que mudarse. ;Y quién va a permutar con
usted mientras ese ascensor siga roto? Ademas, si
quiere que le sea sincero, yo no tengo ninguin interés en
que permute. jMe gusta su casa!

TETE. (Mirdndolo con odio.) Eso es bien evidente.

ALAIN. (Pasedndose por la estancia.) Es un apartamento
moderno, espacioso. Un poco “descuarejingac” por la
faltade mantenimiento, pero ahorayo dispongo de unos
cuantos billetes pa' poder echarle encima y que esto
quede de lo mas “nais”. Usted tiene Su cuarto, yo tengo
el mio, la “pura” el suyo. jBarbaro! Una familia bien
acomodaday, siustedquiere, “veryhappy”, Mondragén.

Teté intenta abandonar la estancia.

ALAIN. (No/a deja.) Ah. Y algo muy importante: estamos en el
“Vedao", no en La Habana Vieja, que a mi las antigtie-
dades no me gustan. Las “cosas viejas" s6lo meintere-
san cuando puedo sacarles “guaniquiqui”.

TETE. Como aquella sefiora a la que por poco matas, /no?

ALAIN Porque era una imperfecta. Y una “equivaca”. ;No
queria carne fresca? jPues que la pagara! Esassonlas
reglas del juego, Mondragdn. ¢ El gusto se lo iba a dar
ella sola? De eso nada. Yo también.

TETE. (Sin mirarlo, en ofro tono, intentando irse.) Yo creo que
por hoy sera mejor que dejemos esto, Alain.

ALAIN. (Deteniéndola.) Quieta, quieta, quieta.

TETE. Llevo dos noches sin dormir.

ALAIN, Lo sé.

TETE. Necesito darme un bario y...

ALAIN. Después que yo le diga lo que le tengo que decir.

TETE. No quiero hablar mds.

ALAIN. Sinotiene que hablar. Lo tnico que tiene que haceres
oirme. Por su bien.

TETE. Nada que venga de tu parie puede ser de bien para mi,
Alain.

ALAIN. Pues se equivoca. Mire, siempre esbueno conocer las
verdades. Y hay cosas que yo sé que todavia usted
ignora.

TETE. ;Como cudles?

ALAIN. Cosas relacionadas con Sarita.

TETE. (Explofa de nuevo.) |No wuelvas a mencionar ese
nombre en mi presencia’

ALAIN. Es necesario, Mondragén. Pa'que no siga haciendo
mas el ridiculo. Usted se engafi6 con ella, Sarita esuna
hampona. Lo tnico que hizo con ustedtodo eltiempo fue
utilizarla, explotarla. ;Y por qué? Eh, seguro porque
descubrio |a debilidad que usted sentia por ella.

TETE. ;Yo nosiento ninguna debilidad! {Nipor ella ni por nadie!
iNo soy nada débil!

ALAIN. Okey. De acuerdo. Pero es ingenua.

TETE. ;T crees?

ALAIN. Claro. Si se dejo tupir por Ia ‘testaferra” esa. Fijese si
fue asi que la convirtié en su mano derecha en el
ministerio, queyolosé. Yhasta le prestd sucarro. ; Para
pasear con quién? Y quién sabe cuantas cosas mas!



LA cambio de qué? Seguro que de nada, porque
conozco lo suficiente a Sarita como pa’saber muy bien
que ella nunca ha entrado en tratos con mujeres y que
se vuelve |oca por los machos.

TETE. Quiero terminar ya esta desagradable. conversacion,
Alain. Te lo pido, vaya.

ALAIN. Como no.

Teté inicia [a retirada.

ALAIN. Pero seguro estoy de que ni se portd esta tarde porel
cementerio. ;Me equivoco?

Teté detiene su marcha.

ALAIN. En todo caso, se aparecié un ratico anoche en la
funeraria pa‘cumplir y ya. Fue asi, ;verdad?

Teté quarda siencio y baja la cabeza.

ALAIN. No sirve, le digo que no sirve. Y ahora, para colmo, le
chocd el carro. ¢ Usted tiene seguro?

TETE. (Paciente.) Si, Alain, tengo seguro.

ALAIN. Se salvd. Porque ni sueiie que Sarita le iba a dar el
dinero del arreglo.

TETE. ¢ Puedo ir a bafiarme, Alain? ; No te queda nada mas
que decime?

ALAIN. Bueno, que me alegra mucho haberla convencido de
que era una “imperfectada” suya el no querer que la
“pura” mia y yo nos quedaramos viviendo aqui. Ya vera
lo bien que nos vamos a llevar. Siyo no soy malo. Y la
“pura” mia, bueno, ya usted la conoce. Es una santa. Y
usted, bueno, no sera una santa, pero... (De buen fono,
cori sonnsa.) Tampoco una diabla, ¢ verdad?

TETE. (Sentenciosa.) No estés muy sequro.

ALAIN. Okey. Nadie es perfecto. Y lo que dijo la “pura" mia
antes de irse, es la verdad: cada quien cojea de la pata
que le parece,

TETE. Ni tengo patas, ya que no soy ningun animal, ni he
cojeado jamas, Alain, En ningun sentido. Puedes estar
Sequro.

ALAIN. (Sinceramente sorprendido.) ; De verdad? ; De verdad
que usted nunca...?

Teté le retira la mirada con violencia y baja la vista.

ALAIN. (Lanza un chifiido de asombro.) Pues més pena me da
todavia. Vale mas serlo y no parecerlo, que parecerio y
no serlo. (Inicia su refirada.)

TETE. jAlain!

ALAIN. ; What?

TETE. (Cambiando su tono y tdctica.) ; TU sabes que tienes
razon? Tienes razoén en muchas de las cosas que me
acabas de decir. Como esa de que si Ursula y tu se
quedan aqui, ella podria ayudarme mucha,

ALAIN. Naturalmente.

TETE. Acompaiarme.
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ALAIN. Lo mismo que yo.

TETE. ;Y quién duda que alfinal lleguemos a sentimos como
una verdadera familia?

ALAIN. {Verdura!

TETE. Como una familia unida, igual a la que siempre sofid mi
padre,

ALAIN, Que en paz descanse el viejito. Oigame, qué bien me
caia.

TETE. Pero ti me ayudaras en algo, ;verdad?

ALAIN. Bueno, si estd en mis manos...

TETE. ¢ Podria empezar ahora mismo pidiéndote un pequerio
favor?

ALAIN, "Pérleme”.

TETE. Enelpatio, recostadas ala pared, tengo unastablas que
me trajeron hace mucho tiempo para tapiar ese hueco
y poder eliminar asi las ventoleras. (Sefala el hueco de
la ventana.) i Quisieras traérmelas?

ALAIN. (Sonriente.) | Me vaa ponera “pinchar” tan pronto, “mi
tia"?

ALAIN. No tienes que hacerlo tu. Yo puedo. Recuerda que
hace ya tiempo que estoy acostumbrada a ser... el
hombre de esta casa.

ALAIN. Pero ya no serd necesario. Para algo estoy yo aqui,
£no? Enseguida le traigo las tablas. (Safendo.) Vaya
usted buscando el martillo y los clavos. (Muts.)

Teté queda sola, pensativa, maquinando un plan. Luego de
unos segundos, Ursula asomala cabeza porla puertay, desde
alli, le pregunta: '

URSULA. (Suave, con timidez.) ; Se soluciono todo?

TETE. (Conrarasonnsa.) Claro, Ursula. Hablando, la gente se
entiende.

URSULA. (Elevando sus ojos al cielo.) jAy Dios mio, gracias
por haber escuchado mis ruegos! (Se acerca un fanto
aella.) i Le preparo el bafio?

Las luces bajan hasta el apagén tofal. En medio de éste se
escucha un fuerte claveteo. Al cabo de varios segundos cesa
ycomienza aescucharse entonces un ruidometalico producido
por constantes golpes de una cuchara sobre el fondo de un
caldero vacfo.

CUADRO 3, ESCENA UNICA

El mismo lugar, esa noche. Poca luz en la sala-comedor,
Vemos que el hueco de la ventana ha sido tapiado y que los
bordes de las puertas han sido sellados con papel precinta.
Teté aparece en escena vestida con pantalon y camisa y hace
sonar el caldero conla cuchara mientras da vueltas porellugar.
En su mufeca derecha ostenta un gran reloj de pulsera.
Aparece Ursula vistiendo ropas de dormir, cara de acabada de
despertar y expresion de susto y alarma.

URSULA. Ay, por Dios, quésusto. ;Qué eslo que pasa, Teté?
.Y ese caldero? 7



TETE. Lo mds apropiado que encontré para una llamada de
este tipo. (Se coloca el caldero enla cabeza a modo de
sombrero.) Parezco un bombero, ¢ verdad? Perfecto,
porque ésta es juna llamadade alarma de los bombe-
ros!

URSULA. ;Bomberos? Ay, no me asuste. ¢ Hay fuego?

TETE. Puede que lo haya dentro de muy poco tiempo. {Y
acompaiiado de una buena explosion! ; Todavia no se
percibe el olor? y

URSULA. ;El olor? (Huele.)

Hace su aparicion Alain descalzo y en calzoncillos. Se aproxima
fiero a Teté.

ALAIN. ; Qué chiste es éste, Mondragén?

URSULA. Yo creo que no es ningun chiste, Alain,

ALAIN. (Huele.) . Y esta peste agasque estoysintiendo? (Mira
las puertas y el hueco fapiado.) jAh, cabrona!

URSULA. jAlain!

ALAIN. (A Ja madre.) Mira lo que se le ocurrié. jCorre ahora
mismo acerrar lasliaves del gas, que yo quitola precinta
y abro la puerta!

TETE. (Inferponiéndose.) Aqui la Unica que va a romper la
precinta para abrir esa puerta, soy yo. jCuando ustedes
dos decidan largarse de mi casa!

URSULA. Pero, ; qué esesto? Noentiendo. ; Todo no se habia
solucionado ya? ¢Ustedes no se habian puesto de
acuerdo?

ALAIN. {Que vayas a cemar las llaves del gas, te dije!

TETE. Las llaves no las va a encontrar porque se las quité, Y
el Unico alicate que podria usar para sustituirias esté
escondido junto con las llaves, asi que no pierda el
tiempo, Ursula.

URSULA. (Uorosa.) Ay, virgencita. (Come a abrazarse al hijo.)
Nos quiere matar, Alain. Se volvié loca, Parece que la
muerte de su papa la ha trastornado, la pobre.

ALAIN. (A Teté, colérico.) |Tu vas a saber de verdad quién es
aqui el nico macho, cofo! (Infenta correr hacia la
puerta para romper la precinta.)

TETE. (Alzando una caja de fésforos tamafio familiar que toma
de lugar cercano.) Si lo intentas, estreno esta caja
tamario familiar de fésforos de produccién nacional
marca “Chispa”. Y por si no lo sabes, te informo que
ellos, a veces, encienden.

Alain paraliza su intento y mira a Teté.

URSULA. Ay, Alain, ;qué hacemos?

TETE. Irse. Eso es lo tnico que tienen que hacer. Recoger
répido e irse. Yo misma les abriré la puerta. Y les
recomiendo que lo hagan pronto porque dentro de
quince minutos, ya aqui no se va a poder respirar,

URSULA. Ay, si, Alain, vamonos. Ella se ha vuelto loca,
pobrecita. Y nos quiere matar.

ALAIN. Nise havueltoloca, nies “pobrecita”, nivaa hacernada
de lo que dice. Tranquila. Yo sé como resolver eso.

Intenta sorprender a Teté tomdndola desprevenida para
“desarmarla”. Ella reacciona rdpida y se le aparta y encara.

TETE. Como intentes acercarte a mi te juro que prendo el
fosforo, Alain, TU mejor que nadie sabes que yo si soy
capaz de hacerlo. Como quemé la mufieca, vestida de
bombero, cuando era nifia. Cuando todavia podia espe-
rario todo de la vida. Supondras que hoy, cuando puedo
pensar que ya no me queda casi nada, me da lo mismo
vivir que volar ahora mismo con ustedes dos.

URSULA. ;Socorro!

TETE. (Alterada.) {Me da lo mismo chicha que limona!

URSULA. (Al hijo, llorando.) Tenemos que recoger ahora
mismo. Mi corazén de madre me dice que ella si es
capaz de hacer lo que ha dicho. Mirale a los ojos. Si
parece una loca. (Histérica.) {Y nos quiere “suicidar”!

Se escuchan fuertes togues de nudillos en la puerta y la voz de
Caridad. )

CARIDAD. (Fuera de escena, grita.) Por Dios, ;qué es lo que
pasa alld adentro? ; Quién pidi6 socomro?

URSULA. (Descontrolada, gnitando haciala puerta.)iYo, Ursula!
Y lo vuelvo a pedir, Caridad. Teté quiere irse a acompa-
fiar a supapd y planea llevarnos con ella a Alainya mi.

CARIDAD. Pero, ;qué esta diciendo?

URSULA. ;Y yo no quiero irme todavia! jY mucho menos que

- se vaya Alain!

CARIDAD. jPor favor, Teté, abre la puerta!

URSULA. jSacorro!

TETE. Dentro de cinco minutos, Caridad. Justo el tiempo que
falta para que mis queridos huéspedes se larguen jo
esto se ponga, de verdad, “en candela”!

URSULA. Y lo hace, Caridad. Yo le digo que lo hace. Es una
incendiaria. (Tose.) Vamonos pronto, Alain. Asi mismo,
como estamos. jAy, esa mania tuya de dormir en
calzoncillos! ¢,Por qué no te pusiste la payama, chico?

ALAIN. Esto te va a pesar, Mondragén. Te juro por la “pura”
mia que esto te va a pesar!

TETE. Ahora la que amenaza soy yo. Te previne, Alain. Pero
confiaste, tapiaste ti mismo el hueco de la ventana y
ahora te sorprendi. Eso te demuestra una cosa: que yo
también puedo ser una diabla si me lo propongo.

ALAIN. Tt no eres mas que una...

URSULA. iNo se lo digas, Alain! No es necesario. Lo que
tenemos que hacer es acabar de irnos de aqui, chico.

TETE. Exacto, Ursula, porque les prevengo que faltan sélo
cuatro minutos para encender el fosforo.

ALAIN. El fésforo no lo vas a encender ahora sino cuando yo
te mande de regalo al ministerio el tabace que pienso
comprarte.

TETE. Gracias. Muy amable, pero no fumo. Tres minutos y
medio.

ALAIN. Pero te hubiera encantado fumar tabaco, jverdad,
Mondrag6n? Como a los machos. Pero hasta de esote
cohibiste, porque malgastaste toda tu vida luchando
con tu propia naturaleza.



TETE. Tres minutos.

URSULA. Que el tiempo sigue pasando, Alain! jAy, Dios mio!

ALAIN. No te diste el gusto y, sin embargo, no conseguiste
engaara nadie. Todo el mundo sabe lo que eres. Olo
que no eres porque te falté el valor.

TETE. Dos minutos y medio.

ALAIN. Porlotanto, jno has sido més que una gran comemierda!

TETE. |Me entran deseos de no esperar los dos minutos y
medio que faltan!

CARIDAD. (Fuera.) {Si no abren la puerta, mi marido va a
llamar a la Policia!

URSULA. ; Por qué no la abre usted, Caridad? /Y su llave?

CARIDAD. Yalointenté, pero no pude. Parece que esté puesto
el seguro por dentro.

TETE. Positivo, Caridad. Tomé todas las precauciones, Y me
parece bien que Rigoberto quiera avisarle a la Policia.
Aunque creo que esono le va a convenir muchoa Alain.
¢Verdad, Ursula?

URSULA. |No, claro que no! (A la vecina.) |Digale a su marido
que no llame a la Policia, Caridad! Mire que se lo estd
pidiendo una madre. ;Y recuerde que usted tambiénes
madre!

TETE. El tiempo se termina y comenzamos a arribar a la hora
CERO.

URSULA. jNoooo! jPor favor, Teté, abrala puerta! Nos vamos,
si. Claro que nos vamos, Ahora mismo nos vamos. (Va
a buscarel tapete que cubre lamesa del comedor.) Con
supermiso, Teté, Mafiana yo se lotraigo. ¢ Verdad que
si, Alain? ¢ Verdad que nos vamos, mi'jito?

Ursula ha cubierto con el tapete el cuerpo semidesnudo del hijo.
Trata de halario, pero él parece pegado al piso.

TETE. Respdndele atumama, Alain. ; Sevanono sevanantes
de que arribemos a la hora CERO?

Alain se mantiene inméwvil, mirando a Teté retadoramente.

TETE. (Comienza a contar los segqundos, mirando su reloj.)
Veinticinco segundos, veinticuatro, veintitrés. ..
URSULA. (Haciendo grandes esfuerzos por halario.) jAlain!

TETE. Veintiuno, veinte.

Alain aparta a su madre con brusquedad. Se despoja lenta-
mente del tapete que lo cubre, lo lanza al piso y dice a Teté:

ALAIN. (Bajo, lento y furioso.) Rompa la precinta... y abra la
*sald" puerta.

TETE. Comienzas a ser razonable. Aunque no. Francamente
noconfioenti. Sisoyyo laque lo hace, podriastomarme
desprevenida para quitarme la caja de fosforos.

URSULA. No, bobita, no. El no es capaz de eso.

TETE. Si lo es, Ursula. Y usted lo sabe. Recuerde lo que me
dijo el primer dia que pisd esta casa. jUsted parid y cri
a un monstruo!

ALAIN. (Voliéndose ala madre como un le6n.) ; Tudijiste eso
de mi?
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URSULA. Yoo...

ALAIN. ;¢iiTu dijiste eso de mijj??

URSULA. jPerdéname, Alain!

ALAIN. (Estalla en una crisis de melodrama italiano.) jEso es
lo Gltimo que le puede pasar a un hombre! {Que le falle
la“pura”!

URSULA. (Tan a la itakiana como el hijo.) jPerdéname!

ALAIN. ;Y resulta que a mi, a mi, me fallé la "pura”!

URSULA. (Desgarrada.) iPerdénameee!

ALAIN. jLa “pura” me falld!

URSULA, jPerdénameeeeeeeee!

Teté hace sonar nuevamente el caldero con su cuchara para
poner término a la melodramética disputa entre madre e hijo.
Logra hacerios callar y entonces es ella la que grita:

TETE. ;Y arribamos a la hora CERO!

Madre e hijo la miran en silencio no exentos de inseguridad y
pénico. i

TETE. O rompes la precinta, quitas el seguro y abres tt mismo
la puerta... 0 enciendo el fosforo, Alain. jEscoge!

Pequeiio silencio, al cabo del cual...
URSULA. (Grita histénca.) jLa precintaaaaaaal

Luego de unos breves segundos, Alain avanza hacia la puerta.
Descarga toda su funia al halar las tiras de precinta que la
bordean.

TETE. Ahora el seguro. Abre la puerta y desaparece de mi

vista, Nite atrevas a volver a poner un pie aqui adentro.
~ Niusted tampoco, Ursula.

URSULA. Descuide, Teté, Enseguida lo recojo tode y nos
vamos.

TETE. No vaa recoger nada. Se van los dos tal y como estén.
Yame encargaré yode envidrselo todo a Revillagigedo.

URSULA. Pero, Teté...

TETE. (Empujdndola.) jque se van asi mismo o volamos los
tres!

Alain corre desde la puerta hacia el sitio donde estén su madre
y Teté y se enfrascan los tres en una gran pelea de a que logra
salir victoriosa la duefia de fa casa, quien finalmente consigue
sacarlos dellugar.

URSULA. (Yaen elexterior.) |Nientre, Caridad! Teté se volvid
loca. jCorre, Alain!

Teté cierra la puerta con prisa y se queda recostada a ela,
reponiéndose, falta de buen aire, tosiendo.

ALAIN. (Fuera de escena, en voz alta, hifente.) jSe volvié loca
porque estd celosa, Caridad! jSu vecina esta celosa
porque yo si me acosté con Sarita! (Re.) jCuénteselo



al resto del edificio, al barrio entero, que yo voy a
mandarlo por escrito al ministerio!
CARIDAD. (Fuera de escena.) (Qué barbaridades dices,
muchacho? jAcaba de irte de una vez de aqui!
ALAIN. (En el mismo tono.) jLa Mondragén quiso darme
candela porque esta celosa! (Alejdndose.) |Esta celo-
sal

TETE. (Comienza a avanzar en direccién a la cocina.) Qué
verglienza. Ay, yo quiero morirme... jDios mio, de
verdad que quiero morirme! (Entra ala cocina inundada
de gas.)

ALAIN, (Lejos.) |Estd celosaaaaal

Baja la luz en la escena.
CUADRO 4 (FINAL), ESCENA UNICA

Al hacerse la luz en la sala de Teté, vemos que a la misma ha
retornado la calma. La claridad de la mafiana penetra a la
estancia porel hueco de la ventana, de donde nuevamente han
desaparecido las tablas. Caridad habla por teléfono.

CARIDAD. Aquisehan lloradoldgrimas de sangre, Merceditas.
Y no creas que solamente yo, Hasta Rigobertotambién
haechado lassuyas. ; Ycomono iba a ser asi? Siel otro
dia lo estuvimos comentando: “Si Merceditas supiera lo
que ha pasado. Cuando regrese de Camajuani y se
entere se vaa quedar con la boca abierta”. Tan felices
que éramostodos, chica. Y ahora, porculpade... (Llora.
Pausa corta.) Perdéname, pero tengo que llorar. Sihe
llorado muchisimo, te lo repito. ; TU crees que unos
padres como hemos sido nosotros con nuestros hijos
se merecen eso, Merceditas? Tu, que eres nuestra
amiga de aros, sabes mejor que nadie la clase de
padres que hemos sido, que hemos vivido para ellos,
que nos hemos sacrificado. ¢ Td sabes lo que para
nosotros significa que ahora Yesterdéi entre a esa casa
y ni nos mire? Como si fuéramos sus enemigos. Eso
duele mucho, Meche. (Pausita.) Si, claro que elaparta-
mento es grande y que ellos podrian tener su cuarto.
Pero también tl sabes que hoy dia la mayoria de los
matrimoniosjovenes se divorcianenseguida, ;Y quéva

a pasar cuando liegue el momento del divorcio entre -

Yesterdéi y Katiuska? (Pausita.) Ni pensarlo. Si ella vive
enunapartamento de una sola habitaciénysonsiete de
familia. ¢ Tt crees que una vez casada y divorciada va
avolver para alld? No. Querra reclamar su pedacito de
techo y entonces el problema lo tendremos nosotros.
No, no, no, de eso nada. Rigoberto y yo siempre hemos
estado muy claros en eso, El dia enque nuestros hijos
se casen -los varones, quiero decir-, que se procuren
susviviendas porque no queremos nueras bajo nuestro
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mismo techo. Y menos si se trata de una como la
Katiuska esa. Yo quisiera que tU la conocieras,
Merceditas. Zafia, vulgar, jmal hablaaadaaal Lo que
tiene por boca es una cloaca. Yono sé como mihijo pudo
enamorarse de semejante perla. Y mira, si se quiere
poner el collar que se lo ponga, pero que no nos obligue
a los demas a cargar con semejante joya el resto de
nuestras vidas, chica. (Pausita.) Si por eso mismo yo
estaba desesperada porque ttiregresarasde Camajuani
para pedirtelo. Tienes que hacerme un trabajito para
romper eso, Merceditas, jUn buen trabajo!

Entra Teté alasala viniendo delbafio. Viste batade casay viene
muy sudada y con el aspecto de una autémata, de alguien que
estd mds muerto que vivo. Se dirfa que nada queda de Ja
personalidad que le hemos conocido hasta el cuadro anterior.
Han desaparecido su fuerza y vitaidad, Porta un cubo lleno de
agua y Utiles de impieza. Caridad siente su presencia, pero
sigue hablando. Teté comienza a realizar lalimpieza enla zona
del comedor.

CARIDAD. No, no, por el dinero no te preocupes, Lo que haya
que gastar, que éste es un asunto muy serio y muy
importante paranosotros. (Pausita.) ; El apellido? Pérez.
Katiuska Pérez. (Pausita.) ¢ El segundo también? Ay, yo
nolo sé. Lotinico que sé esque la madredeellaesrusa,
asi que el apellido debe ser rarisimo. (Pausita.) Te
hacen falta los dos apellidos, ;no? Bueno, seguro que
Rigoberto si se lo sabe, asi que dentro de un rato yo te
vuelvo a llamar, Anjd, quedamos en eso. Chao, mi
amiga. (Pausita.) Gracias. (Cuelga.) Vamos a tener fe.
(A Teté.) Alfinlogré hablar con Merceditas. Una sobrina
de ella, que vive en Camajuani, se hizo santo. Y se
quedd como dos semanas por alld. Y yo desesperada
porque regresara para ver sinos puede dar una manito
en el asunto este que nos tiene tan mal.

TETE. Chica, yo no sé sia tite pasard lo mismo, pero después
que salgode lalimpieza delbario, me parece que ya todo
lo demés es boberia.

CARIDAD. Poreso el miolo limpia Rigoberto, qué va. Mira para
es0. Siestéds "ensopa” en sudor. Ah, a propésito de la
limpieza del baro. Llamd Pilar, pero le die que tu
estabas ocupada eneso y entonces me dejd el recado.

TETE. (Pilar? ; Qué Pilar?

CARIDAD. Teté, ;sera posible? Tu secretaria.

TETE. Ah, verdad. Es que entre que ella es nueva més la
desconectada que he dado yo del ministerio en estos
dias... ;Qué recado te dej6?

CARIDAD. (Tomando a notica que ha escnito y dejado junto al
teléfono.) Bueno, en realidad fueron dos. El primero...
(Lee:) que falté tres dias al trabajo porque el nietecito
estaba con fiebre de la garganta.
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TETE. El nietecito. ;Y ese nené no tiene una mamé que lo
cuide, chica? ;

CARIDAD. Eso mismo le pregunté yo. Pero me respondid que
la mamé no podia faltar a su trabajo, porque esta
vinculada con el turismo.

TETE. Ah, qué bien. Y la abuela si puede faltar porque no tiene
nada que ver con el turismo. Y en el ministerio se lo
permitieron. ;T crees que con tanto paternalismo y
falta de rigor en la disciplina laboral podemos de verdad
construir el socialismo, Caridad?

CARIDAD. Bueno, entre otras cosas, a lo mejor por eso mismo
es que nos estamos demorando tanto en la construc-
cion.

TETE. Yotedigoati...! Deja que seterminen mis vacaciones,
que la Pilar esa me va a tener que oir. .Y cudl es el
segundo recado?

CARIDAD. (Lee.) De parte de tu jefe, que hace falta que el
jueves, a las ocho y media de la mariana, estés en el
ministerio para una reunién muy importante en la que
hace falta que td des tu opinién.

TETE. Ya me extrafiaba que un recado como ése no me
hubiera llegado antes. ;Sabes lo que pasa, Caridad?
Que los tengo mal acostumbrados. Me he pesado la
vida tomando vacaciones mentirosas, yendo a reunio-
nes "muy importantes” como ésa casi todos los dias de
mis vacaciones. Pero ahora no va a ser asi. jEstas son
de verdad! Que por esta vez prescindan de miopinion.
Después de todo, entre las muchas cosas que me han
ensefiado, estd ésa de que nadie esimprescindible. De
modo que simafiana me muero, ya buscaranaotra para
queopine. Puesque sehagan laidea de que ya me mori.

CARIDAD. Ay, ni que Dios lo quiera. jMira que ti has cambia-
do, Teté!

TETE. No he cambiado. He madurado. Y ya eratiempo, ;note
parece?

CARIDAD. Bueno, me voy, tengo que vigilar a Rigoberto.

TETE. ;Vigilarlo? ¢ Por qué?

CARIDAD. Porgue hoy tiene su dia libre y esté haciendo el
almuerzo.

TETE. Uy, te salvaste. Con lo fico que cocina tu marido.

CARIDAD. Si, pero tengo que vigilarlo porque me gasta una
cantidad de ingredientes que tdno teimaginas. Parami
que €l se cree que llegaron al fin los tiempos de la
abundancia.

TETE. Déjalo que suefie, hija.

CARIDAD. (Yase iba y regresa.) jAy, Teté, silo méspresente
que tenia por decirte!

TETE. (Limpia ahora los viejos discos de su padre, paséndoles
bayeta.) ;Qué?

CARIDAD. Esta maiiana tempranito, cuando fui a buscar el
pan, me encontré con el mecanico del ascensor.

TETE. ¢Ah, si?
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CARIDAD. Ojalé sea verdad. Me dijo que uninventor de no sé
quétaller logré hacer una pieza igual a la que hace falta
para arreglar nuestro elevador y que maiiana vienen a
probario.

TETE. (Confenta.) ; De verdad? |Pero, Caridad! ;,Cémoatise
te habia olvidado darme una noticia tan buena como
ésa, mujer?

CARIDAD. Hija, perdéname, es que ese asunto de Yesterdéi
y su novia a mi me tiene la cabeza trastornada. Oye,
aunque ti no me lo creas, yo he llorado l4grimas de
sangre, Teté.

TETE. Yo lo sé, pero despreocpate. Ya td verds que eso se
resuelve.

CARIDAD. Dios te oiga. Bueno, hasta ahorita. (Comienza su
muts.)

TETE. Déjame la puerta abierta que voy a baldear.

CARIDAD, Esté bien. (Desaparece.)

Alquedar sola, Teté decide accionar el vigjo tocadiscos de su
difunto padre. Colocalaaguja sobre la placa y se deja escuchar
el final del bolero “Te sigo esperando”. Ella lo escucha quieta
Junto al receptory, mientras lo hace, sumirada se detiene enla
mesita sobre la que reposa Su jarrén-trofeo de yeso. Al concluir
el nimero, retira de nuevo la aguja y dice lentamente:

TETE. De verdad que tenias razén, papa. (Avanzaen direccion
a la mesita donde reposa el jarrn, bayeta en mano.)
Dios mio, /sera posible que a estas alturas de mi vida
a mi lo tinico que me quede sea un puléver viejo para
limpiar el piso y esta cosa... (Toma el jarron entre sus
manos.)...realmente tan fea?

Le pasala bayeta y va a volvera colocario en su sitio habitual,
pero de repente se detiene, piensa y entonces toma la decisién
de quitar protagonismo al objeto cambidndolo de lugar. Avanza
con €| hacia la zona del comedor para colocarlo en cualquier
otro sitio menos visible. Durante su traslado, una fuerte rafaga
de viento penefra por el hueco de la ventana.

TETE. Ahora me queda ver... cuando podré salir yo... jde este
hueco!

Toma elcubo de agua, lanza el contenido hacia la cuarta pared
y comienza a baldear con frenesi. La luz general cambia, todo
se oscurece y por el hueco de la ventana penetra hacia el
publico un amplio rayo de intensa luz.

TELON



GLOSARIO
(Para lectores no residentes en Cuba.)

A

“a boca de jamo™ Expresién de uso popular, que significa
manifestarse sin rodeos, muy abiertamente.

“ahuecaelala”: Expresién de usopopularycaracterimperativo,
equivalente a “vete ahora mismo de aqul”.

*amroz frito"; Plato de la cocina cantonesa, comercializado en
Cuba, que une al arroz diversos ingredientes.

"amoz salteado”; Variante deloriginalarrozfrito paratiempos de
escasez, que une al aroz muy pocos ingredientes.

c

“café mezclado™ Recurso industrial cubano para ampliacion
del grano cafetalero unido al de chicharo tostado.

“camello”: Omnibus de producei6n nacional, con gran capaci-
dad para pasajeros y disefio lineal semejante a las
jorobas dromedarias.

"Cerelac”: Producto alimenticio con porcentaje lacteo.

‘coquito con mortadella” Expresion marginal equivalente a
“algo muy bueno”.

“Cuadro”: No se refiere a la forma geométrica sino al modo
socialista de llamar a los dirigentes de cualquier nivel.

D

“descocada" Aplicable a personas que ejercen practicas
sexuales consideradas algo més all4 de lo normal.

“descuarejingao” (gado): Sindnimo popular de "destrozado” o
“destruido”,

“dietas de alimentos”; Se refiere a cuotas especiales de
alimentos racionados para enfermos, ancianos o nifios.

E

“edificio de microbrigada”: Edificaciones de bloques de bajo
consumo y rapida conclusién.

‘ensopa’ (pada): Expresion popularal uso, para alguien que se
encuentra muy sudado.

F

“formula basal’: Alimento especial para nirios, de origencarni-
co.

“filtrado": “Filtro" asociado a “cerebro”, a “pensado”.

“fricandel"; Especie de embutido.

G

*quagua’: Desde hace muchos afios, nombre dado en Cuba a
los 6mnibus de transporte colectivo.

“guaniquiqui®; Postmoderno sinénimo marginal de “dinero”.
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H

“hacerse santo”; Entrega devota y ceremonial de la refigion de
origen africano yoruba.

“hecho lefia": Sinénimo popular de la expresion “muy cansado”
0 “muy agotado”.

“imperfectada": Hurtado por los marginales para referirse a
algo imperfecto o equivocado.

“jaba de estimulo”: Bolsa con varios cosméticos y/o alimentos,
dada como estimulo a algunos trabajadores destaca-
dos en ciertos centros de trabajo de determinados
sectores.

“leche liberada"; Venta libre, sin regulaciones de racionamien-
to. ;

“le zumba el mango”: Vieja y conocida expresién popular
superlativa, similar a “jqué barbaridad!".

“ligd el parlé”: “Parlé’, en el juego de la charada, significa la
unién de dos nimeros, a los cuales se apuesta. “Ligar
el parlé” quiere decir ganar esta combinacion.

*Norte revuelto y brutal”; Expresion utilizada por José Martien
uno de sus mas conocidos y difundidos textos

~ antimperialistas.

“novena”; Ciclos de nueve dias para‘la distribucién racionada
de alimentos carnicos.

“periodoespecial’; ..."de guerra, paraépocas de paz". Nombre
dado enCubaala etapaque siguidal desmoronamiento
delbloque socialista europeo en el que se apoyaba una
buena parte de la economia cubana.

“permuta’; Cambio simultdneo de viviendas por mutuo acuer-
do.

“pescado del tercer grupo”: Se refiere a uno de los grupos en
que se divide la distribucién de pescado racionado a la
poblacién.

“procesada”: Eneste caso, referidoal proceso de investigacion
previo al ingreso al Partido o la Juventud Comunista de
Cuba.

“perro sin tripa"; Especie de perro caliente sin pellejo.

“picadillo texturizado”: Came molida mezclada con soya.

“pinchar”; “Trabajar” en lenguaje marginal.

"platanos burros”: Tipo de banana muy dulce, propio para freir
en aceite 0 manteca.

*pura”; “Madre" en lenguaje marginal.

v

“Vedao" (ado); El Vedado, zona residencial de Ciudad de La
Habana.

“verdura”: Sustituto de “verdad" entre los marginales.



FESTIVAL DETEATROY DANZADE GOTEMBURGO
BARRERAS DE TRADICION

Y VANGUARDIA

* Que-Cir-Que. (Francia).

Alfinaldelverano europeo, durante ocho
dias y sus noches, Gotemburgo, al sur
de Suecia, se convirtié enun sitio privile-
giado para los amantes del teatro y la
danza. No conforme con tener el mas
significativo festival de cine de los pai-
sesndrdicos, estaapacibleyacogedora
plaza reunié a quince agrupaciones
embiematicas, por su trayectoria e im-
portancia, dentro del mundo del espec-
taculo contemporaneo, que le otorgaron
un apreciable rango al evento.

Signado por la ausencia de prejuicios
estéticos, el abanico de propuestas fue
desde la labor de maestros del mundo
occidental hasta el quehacer creativode
naciones del Tercer Mundo y siempre
-3 un lado y al otro- se encontraron
motivos para el regocijoy el disfrute ante

la imaginacién y el rigor desplegados.
Basta con pasar revista a las provoca-
ciones escénicas representadas: The
Royal Dramatic Theatre of Sweden, el
Teatro Nacional de Suecia, presentd
cuatro trabajos sobre la obra de
Euripides, dirigidos por cuatro de los
més destacados directores del pais:
IngmarBergman, Eva Bergman, Lennart
Hjulstrom y Hans Klinga. Las obras Las
Bacantes, Ifigenia en Aolis, Medea y
Elena, contaron con el profesionalismo
de sus elencos y la calidad expresiva
que logran sus realizadores. Miradas al
hombre contemporaneo sumido en una
realidadenlaquela bellezaylacrueldad
se dan la mano. Un mundo de voces
inhumanas, victimas inocentes, amor y
la magia de los dioses. Las voces anti-
guas y sabias de los griegos resonando

Gerardo Fulleda Ledn

en nuestros tiempos para ayudamos a
interrogar sobre problemas eternos en
el hombre contemporaneo.

De Italia llegé Leo Bassi con su espec-
taculo unipersonal Impulsos fantasti-
cos, basado enun elaborado estudiode
coémo hacernos reir instintivamente, a
partir de acciones irresponsables y gra-
ciosas alusiones de doble sentido, todo
saturado de gags gestuales ysilencios y
pausascomplices. Unaoportunidad para
la sana carcajada, la valoracion de pro-
blemas seculares yla reflexion politica y
filoséfica, que complacié al auditorio
presente.

The Maly Drama Theatre -una de las
companias teatrales mas reconocidas
del mundo, fundada en 1944- mostré
sus cartas credenciales con una repre-
sentacion de Hermanos y hermanas
que, en dos partes y seis horas de
duracion, traslada a la escena la épica
novelistica de Fydor Abramov. La histo-
fia comienza con un discurso de Stalin
en 1945. En un poblado agricola, unas
mujeres campesinas -con s6lo unos
pocos hombres envejecidos y subalter-
nos- tienen que atravesar el periodo de
laguerra con mil privaciones. Altérmino
del conflicto bélico, algunos soldados
retornan y los planes estatales deman-
dan los mismos requerimientos que du-
rante la época pasada. Ellos se pregun-
tan entonces, con las mujeres, ¢ puede
el poblado sobrevivir a las necesidades
delapazigual quea las delaguerra? La
puesta se convierte asi en un duro ata-
que a los errores del sistema soviético,
pero es al mismo tiempo un homenaje al
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pueblo ruso, en especial a sus mujeres
que supieron sobrevivir con dignidad en
precarias condiciones. Su director, Lev
Dodin, alcanza unvigoroso trabajo artis-
tico del colectivo.

Eldeslumbre y constante asombro ante
tantatécnicamodernayrecursos teatra-
les colmaron los ojos de quienes asisti-
mos a presenciar Elsinore, carta de
créditode Robert Lepage. Desde Cana-
da arrib6 el creador en una foumé triun-
fal; leacompaiiaron susmodernos equi-
pos y su plataforma horizontal que se
convirtié en paredes verticales, en las
que la perspectiva constantemente se
disloca y transforma en una especie de
realidadvirtual perfecta, enajenante, bella
y fria como la aséptica mesa de un
quiréfano en un espacio sideral. El
Hamlet de W. Shakespeare queda como
un valido referente que le sirve al actor
para ser Gertrude, eltio, Ofelia, Hamlet
y lodos los miiltiples personajes de la
tragedia, muy bien dichos y representa-
dos; pero frente a ello uno llega a extra-
fiar ofra cierta llama secular perdida
entre tanta elegante pirotecnia pos-
modernista.

Laeficacia yeconomia de los sentimien-
tos, realzados con precision y sinceri-
dad, nos gan6 en Mareas de la noche,
una legendaria historia de amor entre
HassanyNaima, una pareja de la nama-
tiva egipcia.

Elgrupo AlWarsha, dela mano
de Hassan El Geretty, conci-
bio una puesta en escena in-
trépida, arriesgada, en la que
se palp6é una reminiscencia
del trabajo de Peter Brook,
pero tanto la riqueza de los
caracteres como la utilizacién
de las marionetas, la danza, el
canto y la actuacion elaboran
la tradicidn, el flujo religioso y
toda la potencialidad artistica
del pueblo egipcio para fra-
guar en un hecho novedoso y
auténtico. ;Teatro, perfor-
mance pasmoderno, actividad
ladicrayancestral? Esoymés
impresiond enla ofertadel ZIK
Group de Israel. Desde Jeru-
salén amibaron estos seis ac-

« La La La Human Steps. (nadé),

+ Al Warsha. (Egipto).

tores-artesanos para enclavarse en un
viejo, inmenso yderruido almacenenlas
afueras de la ciudad, Alli, ante nuestros
0jos, la alquimia medieval, la imagina-
cién digna de un Bosco, un Da Vincioel
mas desbordado de nuestros virtualistas
quedaria complacido. Con unos cuan-
tos musicos acomparando el espec-
taculo, sin palabras, con pantallas,
andariveles, magquinarias manuales,
agua, fuego yarena se asistié al magico
y eterno proceso de la creacion.

La transformacidn de la arena en barro
yluego en unobjeto Uil yartistico resultd
un proceso mltiple que, con su meca-
nismo de relojeria, atrapd al espectador,
quien sabia no poder percibirio todo,
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pero que irremediablemente reconstrui-
riaen la memoria, siempre, toda la mag-
nificencia de un gran performance.

Dos hombres y una mujer excepciona-
les como intérpretes recrearon una no-
che de circo de vanguardia, bienlejos de
lo que estamos acostumbrados a ver
como tal. Que-Cir-Que de Francia, con
una acrobacia sensible entre la danza
poética y el teatro del absurdo, juegan a
los enemigos, amantes y amigos en
cortas secuencias, sin una palabra, co-
municandose con sus gestos y accio-
nes. Con sus cuerpos, una bicicleta, un
cable de acero, unaro, cualquier objeto
de la escena se convertia en ofra cosa,
un obstaculo, un aliado, un nuevo y
desmesurado personaje
que, junto a-la musica de
Tom Waits y Janis Joplin,
nos hicieron pasar a los
presentes, entre humor y
patetismo, una de las jor-
nadas mas hemosas de
todo el festival. |

La otra oferta de Canada
estuvoacargodelalala
Human Steps, compaitia
del coredgrafo Edourad
Lock, con la creacién de
los compositores Kevin
Shields e lggy Pop, armo-
nizada con piezas bamo-
cas que brindaron a los
ocho bailarines la oportu-
nidad de mostrarnos sus



dotes danzarias dentro de una corriente
de fuerte sesgo minimalista. Saltos, gi-
ros y piruetas sirvieron para una re-
interpretacion del paso del tiempo y los
conflictos entre lo que nace y lo que
termina. La ddctil bailarina Louise
Lecavalier es vista como joven y ya
anciana en simples actividades como
comer, dormir, etc., y también de qué
forma lo que fue penetra en lo que esta
dejando de ser y viceversa. Un ejercicio
complejo y atractivo.

Catorce mujeres campesinas, entre los
51y 77 afios, que nunca antes habian
estado enunescenario, le sirvierona Ea
Sola para fundar sucompania danzaria.
Lejos estaba ella de pensar en esa po-

+ Compaiiia de Ea Sola. (Viet Na}.

sibilidad cuando abandond su natal Viet
Namen los 70, para residir en Paris con
sus familiares, en dificiles circunstan-
cias. De nuevorecientemente ensu pais
sedioa latarea deagruparytrabajarcon
estas mujeres que se habian negado a
perder sus tradiciones, las danzas de
juventud de sus villas natales. Con
Secheresse et Pluie, lejos del ritmo de
su cultura, recrean de forma escueta y
alusiva los miles de afios de una tradi-
cion, la del movimiento del pueblo viet-
namita, y se entroncan con las bisque-

das mas contemporéneas y estilizadas
de la danza. Conmovedor, genuino y
emotivo suceso artistico de la Compa-
fiia de Ea Sola.

Nuestro pais estuvo representado porel
grupo Rita Montaner, proximo a cumplir
sus 35 afios de fundado. La laureada La
venganza de Medea, de Buarque de
Hollanda, Paolo Montes y Rafael
Gonzélez, Noches de satén regio, de
José Gabriel Nifez, Masigiiere, de
Eugenio Hemnéndez Espinosa y Remo-
lino en las aguas, de Gerardo Fulleda
Ledn, fueron las piezas seleccionadas
al poseer “el calor y la intensidad afro-
caribefa”. La compaiiia también partici-
pé conun performance, Elsuefiode los

dioses, en lainauguracion de la exposi-
cién-instalacion “Santeria” en una sala
del Museo de Etnografia, realizada con
imaginacion y originalidad por Susanna
Elmten y Eina Hagberg. Con posteriori-
dad, el colectivo fueinvitado a dar funcio-
nes en la sala Alias Teatem del Teatro
Popular Latinoamericano, con sede en
Estocolmo.

Mucho pudiéramos decir de la presen-
cia de lacompariiateatral Rita Montaner,
dirigida por quien suscribe, en este fes-

tival yde larecepcion que tuvo el queha-
cerescénico de Mireya Chapman, Trini-
dad Rolando y Carlos Garcia, pese ala
barrera del idioma; pero dejemos que
sea la propia voz de la prensa sueca
quien comente: “Mireya Chapman re-
crea con fluidezla pasiony elconflicto de
su personaje con ejemplar intensidad”
(Mikael Lofgren, del Dogen Nyheter, de
Estocolmo; “desde Cuba nos llega una
oleada tibia de buen teatro” (Lena From,
del Goteborgs-Posten); “una oferta tea-
tral efectiva y que satisface las ex-
pectativas" (Kristjan Saag, del
Goteborgstidningen), entre otros.

Pero quedaron fuera de este balance
(imposible de verias todas) las funcio-
nes del Neuer Tanz y Susanne Linke,

. ambas de Tailandia; la compaiiia de

Ivette Bozsik con sus Noches de
Bartok, de Hungria, proposiciones

b danzarias de envergadura; The
E Wrestling School, de Inglaterra, con
E  Judith, y el grupo La Familia con Los
L amores de un café desierto, de T(-
® nez, representaciones teatrales muy
% comentadas.

S6lo nos alcanza eltiempo paraverun
estreno de nuestros anfitriones, el gru-

E  po Teatro Uno, conocido en Cuba por
- su participacion en el pasado Festival

de Teatro de La Habana, donde pre-

£ sentaron credenciales con una ver-
§ sion muy sui generis de la novela Cri-

men y castigo, de Dostoievski. Ahora

| acometen el ain més dificil reto de
teatralizar El proceso, de Franz Kafka.

Con mayor ironia y un humor corrosi-

| Vo, ya presente en su anterior pro-

puesta, ahora llegan a explorar con
mas profundidad en el mundo de la
sinrazén y el absurdo con una ejem-
plar economia de medios. Cincoactores
se posesionan del espacio escénico y
susroles paracomunicarnos suvision
de unmundo deshumanizado y violento.

El festival cerr6 sus puertas con el pla-
cerdel numeroso publico asistente a las
salas, seminarios, debates, y esa fortifi-
cante verdad descubierta en comdn: el
buen teatro y la danza hallan cabida en
cualquier lugar del mundo donde las
barreras entre tradicién y vanguardia se
rompen con rigor creativo.®
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EL

FITI

EN

EL

SALVADOR

El Primer Festival Intemacional de Tea-
trolInfantil (FITI), que dirige José Amaya,
serealiz6 en San Salvador, El Salvador,
el pasado mes de octubre; el también
director del CELCIT en ese pais, jefe de
Artes Escénicas de Concultura y del
Centro de Documentacién de las Artes
del Mufieco y director del grupo Ocelot-
Teatro, al valorar el evento expresa:

Un festival se propone siempre una va-
riada gama de objetivos. Para nosotros
erade primeraimportancia lograrel apo-
yo de la pablacion como espectadores y
vincular el sistema estudiantil al evento,
en el que los mas pequerios recogerian
sabias ensefianzas desde el punto de
vista teatral, y esto se logré con acierto.

Elintercambio entre los artistas partici-
pantes nos ayud6 a conciliar ideas para
futuras ediciones, pues éste es nuestro
primer festival internacional que en el

aspecto organizativo -pese a la falta de
experiencia-, marchd satisfactoriamen-
te; el Unico antecedente de festivales
que poseiamos era el del Centro Ameri-
cano de Titeres.

Sobre la coordinacién del evento y la
procedencia de las agrupaciones pre-
sentes a la muestra afima:

Elevento fue coordinado por el CELCIT,
con sede en Esparia. A fin de involucrar
a los niflos de escasos recursos, se
invité a participar al Club Activo 20-30,
San Salvador Centro, que se hizo res-
ponsable de la administracion del festi-
val con el CELCIT y Concultura, mani-
festando que al arte tenemos derecho
todos: los hijos de familia acomodada y
los de aquelflas que poseen escasos
recursos. Para lograr esto, fuimos a
hogares de nifios abandonados y con
problemas psicofisicos, a los que lleva-
mos obras que recordaran con regocijo
y agrado.
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slemdeor, ¥ Salveder, €. k.

En la jornada se presentaron compa-
fias teatrales de Espafa, Colombia,
Venezuela, Argentina, México, Nicara-
gua, Guatemala, Republica Dominica-
na, Costa Rica y El Salvador, cuyos
espectaculos, en sentido general, fue-
ron de gran calidad. Es justo destacar a
Colombia y Espaia por el profesiona-
lismo ylos valores artisticos conque nos
acercaron a sus propuestas.

Por nuestro lado, siete grupos salvado-
refios se dieron a conocer o iniciaronen
este marco el trabajo en el teatro para
nifios, los que evidenciaron que, frente a
colectivos fordneos, todavia debemos
luchar por elevar nuestros resultados
artisticos, camino por el que ya comen-
zamos atransitary el FIT| es una mues-
tra palpable,

Dado el éxito, elevento sera anual, enla
misma fecha (del 1 al 7de octubre). Esto



confirma que el festival cumplié sus
objetivos, al ofrecer una alternativa de
entretenimientosana, la que alejoal nifio
delmundo de la viclencia y lo enriquecié
artistica y humanamente.

También quiero reconocer el apoyo de
Concultura, lo que nos impone nuevas
metas desde el punto de vista social.
Quierosefalarquela pasada lll Jornada
Iberoamericana de Teatro Infantil, des-
pertd el interés de la Agencia Sueca de
Cooperacién Internacional para el De-
sarrollo, que nos brindard un valioso
apoyo de cuarenta y cinco mil délares
anuales, durante tres anos.

Amaya reconoce que llevar el FITl a
nifios desconocedores de la diversion y
lamagia delespectéculo, es un elemen-
to que le concede un valor social espe-
cial al festival; por eso, ya piensa en la

+ José Amaya expone sus experiencias en el Centro de Docﬁmenlacién de las Artes del Mufieco.

segundaedicién que se realizara el proxi-
mo aflo y sostiene:

El segundo festival introducird otras al-
ternativas: aspiramos a concentrar-
nos en teméticas especificas para lo-
grar profundizar en las mismas y asi
aprovechar diferentes posibilidades edu-
cativas; estableceremos foros encami-
nados areflexionare intercambiar sobre
lo que sucede en la escena, porque el
aspectotedrico facilitala profundizacién
yelacercamientoa las fuentes estéticas
de la creacion, Ampliaremos, entonces,
los talleres tedrico-practicos, relaciona-
dos siempre, directamente, con proble-
maticas inherentes al festival.

También se refin6 a la sifuacién actual
del teatro en El Salvador con palabras
que traducian optimismo, pero dejaban
clara la verdadera realidad de la mani-
festacion:
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En El Salvador no existe un movimiento
teatral sdlido. Las puestas en escena
son esporadicas. Vivimos un estanca-
miento que tiene que llegar a su fin,
porque el teatro lo necesita.

Para el préximo afo tenemos diversas
iniciativas encaminadas a darle un vuel-
co positivo al teatro. Para este objetivo,
secreard la Escuela Nacional de Teatro
Dramatico. Concultura apoya el drea
teatral, lo que le facilitar4 encaminarla e
incentivarla, ya que, a diferencia de las
artes plasticas yla musica, ha quedado
relegada.

Actualmente, contamos con la Escuela
de Danza Clasica y Moderna *Marena
Salarié”, que posee afios de experien-
cia; creo que al lograr la de teatro, nues-
tromovimiento escénicose fortalecerdy
crecera en calidad.

(Revista tablas)
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Criticas
EL RIESGO DE LA PALABRA

A. del P*

Escrita y dirigida por nuestro esencial teatrista
Eugenio Herndndez Espinosa, Alto riesgo se con-
virtié en uno de los principales atractivos del Festi-
val de Teatro Camagiiey'96. La sélida dramaturgia
anterior de Eugenio, la tematica contemporanea y
de naturaleza polémica dela obra, juntoala presen-
cia en escena de un actor consagrado y popular
como Mario Balmaseda, justificaban ampliamente
las expectativas del piblico y de los circulos espe-
cializados.

Setrata de la obra que el dramaturgo escribid enla
décadadelos 70, yque, coneltituloinicial (Suchel),
estuvo hace varios meses, fugazmente, en la sala
Covarrubias del Teatro Nacional, en una versién de
Humberto Alfonso. Ahora sube a las tablas el texto
original -bajola direccion del propio autor-haciendo
énfasis en circunstancias atono con estostiempos
y en el subrayado de algunas zonas de conflicto, lo
que permite calificar a Alto riesgo como todo un
estreno.

Enestetexto, elautorde la yamitica Maria Antonia
sintetiza y lleva a un nivel de notable expresividad
las obsesiones de buena parte de su extensa e
intensa producciéndramatica. Hayaqui elementos
que hacenrecordar ese paradigma dea sinceridad
escénica que es Mi socio Manolo, concebida
también en los 70 y estrenada -con una tardanza
que, gracias a su poderio tragico, pudo resistir sin
envejecer-en 1988, condireccion de Silvano Suérez.
La comparacién es licita no solo porque sean dos
los personajes o porque Balmaseda vuelva a pro-
tagonizar. En ambas obras estd la vocacién de
asumir una agonia circular que no excluye el chis-
pazo del humor; la mirada sin afeites a los senti-
mientos humanos y -mérito esencial de este autor-
la tragicidad asumida mas alld de antagonismos
politicos evidentes.

En Alto riesgo, el enfrentamiento se produce en
las fronteras de lo ético. A diferencia de una zona
de nuestra dramaturgia, endeble y bastante supe-
rada, que pone a discrepar a personajes de mun-
dos e ideologias distintos, tanto en la obra que nos
ocupa como en Mi socio... se trata de un intenso
debate entre personas que se han movido en
similares circunstancias politicas y sociales, pero
que se enemistan esencialmente por una ética y
diria que por una poética distinta.

Hemandez Espinosa ratifica aqui su condicion de
excelente dialoguista y creador de criaturas escé-
nicasinolvidables. Pormomentos, la fuerzay capa-
cidad de desafio de la impetuosa Suchel se
emparentan con la sensual arrogancia de Maria
Antonia, ese gran personaje femenino que estrend
Hilda Oates en la inolvidable puesta de Roberto
Blanco, y que -junto a la Camila de Brene o la Luz
Marina de la pifieriana Aire frio- se han convertido
ala vez en suefio y reto para las actrices cubanas.

En Camagiiey y en La Habana he escuchado, con
alguna insistencia, el criterio de que en Alto riesgo
la puesta en escena se queda por debajo del
poderio literario del original. Acepto que, a nivel
visual, el espectéculo se torna muy sobrio y hasta,
aparentemente, estatico. A mi modo de ver, es
legitima la vocacién del montaje, a cargo del propio
autor, que vertebra su discurso espectacular apo-
yandose en el atractivo del argumento, la virtuosa
esgrima de lasideas yun formidable frabajo actoral.

Comparto -corriendo el alfo riesgo de parecer anti-
cuado- aquel criterio del maestro Tovstonogov en
cuanto a que, antes de empezar el primer ensayo,
debe buscarse laclave de laobra. Antela desnudez
de Alto riesgo me viene a la memoria el momento
de sulibro La profesién de directorde escena, en el
que indica que tan superficial o inauténtico puede
ser un telén de boca -cuando no responde a las
necesidades de la obra- como la ausencia de telon
si el estilo y espiritu de la obra lo exigen.

Porlo demés, en la trayectoria del Eugenio director
artistico hay ejemplos de puestas con notable
fuerza visual y composiciones elaboradas. Estoy
recordando el enriquecedormontaje de Temapara
Verdnica, del entonces bisorio Alberto Pedro, en
1882. Tampoco ha sido Heréndez Espinosa un
"especialista® en obras de pocos actores o
escenografias reducidas. Soy de los pocos que
pude aplaudir Calixta Comité, poderoso texto que
subi6 a escena con un elenco numeroso y muy
expresivos objetos escénicos.

Lo que si hubiese pedido a la puesta en escena es
una recreacién mayor del &mbito sonoro, mas alla
de la misica que, con diversos sentidos draméti-
cos, hace oir el funcionario coprotagonista de la
obra. También seria loable una mas detallada
elaboracion en el diseflo de luces, esta vez a cargo
de Tony Diaz, uno de los maestros eneste olvidado




LUIS CARRACEDO

signo en la escena cubana. Diaz logra crear hacia
el final del montaje una atmésfera asfixiante y
alucinada.

Noestansimple, porotra parte, sumar ungrantexto
y dos intérpretes estelares. El espectdculo eviden-
cia un trabajo poco visible, precisamente por su
percepcion del movimiento escénico, asi como un
bordado del ritmo de la puesta que trasciende la
intensa progresionde labase textual. Estamos ante
una propuesta que se juega el todo por el todo al
poder de |a palabra.

La direccién de actores buscé un equilibrio entre la
situaciény ellucimiento de los intérpretes. Lo mejor
esque se consigue una minuciosa seleccion gestual,
acompariada de caracterizaciones convincentes.
Todo lo demds puede pasar a un segundo plano,
Claro, para elaborar los personajes con lamadurez
y exactitud de esta “pareja", hace falta una
dramaturgia poderosa que vertebre ydimensione el
trabajo actoral.

Balmaseda vuelve a derrochar técnica, entrena-
miento fisico y vocal, gracia escénica y una depu-
rada utilizacién de sus muchos recursos. Confieso
que en los primeros minutos temi que Mario, aleja-
do durante una temporada del ambito escénico,
“citara” logros de ofros inolvidables personajes
suyos como El Ronco, de La tragedia optimista;
el Lenin, de El carillén del Kremlin, o hasta el
derroche de ligereza y pulcras transiciones que
significd su tragico Manolo. Pero hacia la mitad de
la funcidn, la carga emotiva de su personaje va
conquistando al actor y éste al publico. Vemos

entonces, detrds de su impecable oficio, a un
Balmaseda nuevo, y el caracteristico movimiento
febril da paso a una primorosa valoracién del desa-
sosiego a través de la aparente quietud del funcio-
nario sentado.

Maria Teresa Pina estd demostrando que no es
festinado considerarla foda una revelacion entre
nuestras actrices. Desde mi luneta de espectador
de apasionada lucidez, esperé que el jurado de
Camaguey'96 e confiriera, al menos, una mencion.
Méas alin si se tiene en cuenta que, ademas de en
Alto riesgo, brillé en su comentado unipersonal
Elogio de la locura.

Laintérprete posee una presencia escénica singu-
lary poderosa. Hay que afiadir a sus atractivos una
de esas voces que parecen nacidas para el teatro.
Enella, el despliegue de un fisico ductil no deja ver
las costuras del entrenamiento. La Pina defiende su
personaje atormentado y golpea, en ocasiones,
con sus razones menos discutibles.

Alto riesgo estd llamada a convertirse en unacon-
tecimiento dentro de la escena cubana contempo-
ranea. Eugenio Hemandez Espinosa, con sus 60
recién cumplidos, se ratifica como eseautorinquie-
tante, atrevido, polémico de siempre, y sigue
demostrandonos desde Maria Antonia o Calixta
Comité que cree, sobre todo, en el poder de la
fuerza teatral como lugar de encuentro entre las
pasiones y las ideas; en la crudeza necesaria y la
belleza infaltable.

*Amado del Pino.




NOCHE DE SATEN Y TEATRO

Inés Maria Martiatu

Lavellonera, tocadiscos ovictrola-como sele llama
endiferentes partes de América Latina y el Caribe-
preside el espacio escénico donde se realizard el
ritual del teatro. Con sus cristales de colores, sus
teclas que permiten hacer fluir el contenido de la
nostalgia en forma de boleros, guarachas ycancio-
nes, ha acompariado el amor y el placer entre
nosotros. Esprotagonista yparte de lamitologia del
bar y el prostibulo. Sus luces emergen en una
atmésfera de humo.

Referido aeste dmbito privilegiado, el autorvenezo-
lano José Gabriel Nuriez nos ofrece en Noches de
satén regio untexto capaz de provocar la reflexion
sobre mds de un aspecto de las relaciones huma-
nasy laactitud ante las disyuntivas del presente, la
asuncion del pasado, la nostaigia y el balance de
dos vidas sui genens: las de Samarkanda y
Obsidiana, dos mujeres abocadas al final de sus
“carreras’yque handesempefiado el rolde prostitu-
tas, contrapartida de las mujeres “virtuosas", espo-
sasy/o madres. Ellas son las que ofician el reverso
delavida“normal’. Como la Lillith biblica, ' ese lugar
de suefios donde se expresan las fantasias del
sexo. Algunos hombres, en ciertos dmbitos socia-
les, estan acostumbrados a manipular dos espa-
cios: el del hogar “decente” y el que propicia la
catarsis deleros, que se realiza con la ayuda de las
meretrices.

Han pasado los buenos tiempos de estas dos
mujeres cuyos mayores tesoros fueronla lozania y
la belleza ya perdidas. Como sobrevivientes de un
naufragiose aferranalosrestos de aquel prostibulo
que han abandonado todos. Ellas quedan més
fieles, sin tener a donde ir. De pronto, se les ofrece
una alternativa de sobrevivencia y es en ese mo-
mento cuando cada una expresa su punto de vista,
validos uno yotroantela oficializacién del prostibulo
como patrimonio cultural para recibir turistas y
obtener divisas. Las dos deben definirse en cuanto
aello. Es esta circunstancia extrema la que desen-

' En el relato inicial del Génesis aparece como la
primera mujer creada al mismo tiempo que Adén, a
quien noquiso obedecery abandoné. Comocastigo,
fue relegada al espacio infemal de la tentacién
sexual. Ver, Lucia Guerra: La mujer fragmentada:
historias de un signo, Ediciones Casa de las Amé-
ricas, Ciudad de La Habana, 1994.

cadena la confrontacién entre ambas, que deviene
ritual de nostalgia y autorreconocimiento.

Este texto, escrito en 1987, coincide en algunos
aspectos con la realidad cubana de hoy y también,
por supuesto, con la de otros paises de América
Latina y el Caribe. Sin embargo, sabemos que no
fue "actualizado” para esta puesta. Elautor plantea
problemas éticos que hacen trascender el alcance
del texto mds alla del conflicto entre las dos muje-
res. Aflora eltema de la identidady del autorrespeto
encuanto a la relacién con el extranjero, la comer-
cializacién del patrimonio y la preservacion de
valores espirituales a los que estos personajes no
son ajenos. He aqui el contenido ideolégico que
alcanza la obra. El prostibulo es, en ese aspecto,
una pequeria parte del patrimonio del pais a defen-
der de la corrupcion.

Samarkanda y Obsidiana tratan de reconstruir el
pasado aun sin quererlo. Tratan de maquillarlo, de
engafiarse, pero las imagenes de la realidad las
asaltan por momentos y van descubriendo en una
yotra lastrampasde ahora y de siempre, delasque
nopuedenescapar, Hayentre las dos unalucha por
imponer sus puntos de vista, por tomar las riendas
de los acontecimientos, que despierta en ellas la
agresividad, aunque en el fondo no pueden vivir la
una sin fa otra.

El director ha concebido la puesta en funcién de lo
que él llama “ritual de la memoria”. Reorganiza
todos los elementos subordindndolos a esta con-
cepcion. El disefio escénico en general deviene
imprescindible espacio para ese rito, y sobre todo
destaca el papel de |a musica. La integracién del
espiritismo en la figura de Rafael, el chulo, amante
de Obsidiana, toma corporeidad y presencia como
espiritu, tal como se concibe en las creencias de
estas partes del mundo. A ese personaje-espiritu
presta su presencia y buen hacer el prometedor
Carlos Garcia.

Ladirecciénde las actrices se basaenunrico juego
de provocaciones, en el que la improvisacion des-
empeiia un papel fundamental en el hallazgo de la
cadena de acciones. La dramaturgia de la puesta




EL MACBETH:

(. SHAKESPEARE
TRANSCULTURALIZADO?

Waldo Gonzdlez

“Elhombre ansla siempre una felicidad situada mas

alia de la porcién que le es otorgada”.
ALEJO CARPENTIER

iUnMacbethnegro!, exclamarianseguramente no
pocos europeos cuando, entre octubre, noviembre
y diciembre, disfrutaron o rechazaron esta puesta
cuyo mas singular rasgo es la ofredad.

Transculturacién-término de lamodernidad acuria-
do décadas atras por el sabio cubano Fernando
Ortiz, nuestro tercerdescubridor- o interculturalidad
-definicién cercana de Pavis, mas propia de la
posmodemidad- son las palabras que mejor defi-
nenesta puesta delateatrista Claudine Hunault (de
Judith Productions, Nantes, Francia), con el apoyo
dramaturgico de suesposoy colega Roland Meyer.

Ya desde el titulo ;especial? de El Macbeth, la
realizadora quiere diferenciar su mise en scéne,
cuya dramaturgia, a partir de la concepcion de la
Hunault, asume lo esotérico, la magiay, porqué no,
labrujeria. Y contalesingredientes de unaalquimia
integradora en sucazuela, creanun magmaen esta
suerte de ese fodo mezclado que requeria Nicolds
Guillén, en el que Macbeth es todos los mitos de ya
novivir ninguno, seguin los presupuestos de Meyer,
también soci6logo.

¢Laescena del Otro? De Shakespeare a Cuba, de
Europa al Caribe en una amplia parabola que toca
puerto en Africa, tras habertambién surgido de all4,
esta fabulosa y a un tiempo creible historia tiene
mucho que ver con/orealmaravilloso, preconizado,
mediosiglo atras, por Carpentierenel prologo de su
emblematica novela Elreino de este mundo (1949)
y. también, de algiin modo, con €l realismo magico
de Gabriel Garcia Marquez en Cien affos de sole-
dad, su ya clasica narracion de 1967.

Las afinidades electivas -para decirlo con Goethe-
parecen haberse hallado en este cruce de caminos
en que se encontrd la realizadora gala mientras
tanteaba, oteadora, tras las huellas del mito origi-

nal. Enelsiglo Xlll existiria en el Congo Shangd, rey
ambicioso. Destronadoyahorcado, desapareceria
sucadéver en pocas horas. Luego divinizado porel
pueblo, devendria unode losdioses fundamentales
de la santeria, fendémeno magico-religioso
traspolado al Caribe con la llegada a la regién de
barcos negreros ya en la segunda mitad del siglo
XV,

Loanterior-narradoala Hunautt porRogelio Martinez
Furé- concuerda con otro hecho muy parecido: el
célebre rey Henri Christophe se convertiria en un
emperador “a la francesa” cuando, tras la revolu-
cion de ese pais (1804), impuso los usos y costum-
bres galos -moda incluida. En su imponente mole
-Citadelle La Ferriére- asesind, emparedéndolos, a
los prisioneros revelados contra su maleficio irre-
frenable, cuyo estigma sélo pudo detentar el poder
licantrépico del brujo/mago/hechicero Mackandal,
quien hizo que la fe colectiva produjera el milagro de
suconversidnen insecto el dia de su ejecucion, por
Io que dejé una mitologia con himnos mégicos que
aun se cantan en las ceremonias haitianas del
vodu, tal revela Carpentier en su mencionado pré-
logo, en el que fundamenta su poética iniciada en
Ecue-Yamba-O, bildungroman, novela de aprendi-
zaje publicada en el Madrid de 1933,

Solo tres afios mastarde, Orson Welles dirigiria en
Norteamérica su puesta de un Macbeth con acto-
resnegros, segun, también, la sensibilidad del culto
vodu. Y en 1996, sin este dato que desconocian,
Hunault y Meyer se lanzaron a una aventura no
menos o0sada, con un elenco de varios de los
mejores actores negros de la Isla, apoyados enun
texto sincrético, pluriforme, ¢ filoséfico?

La idea central, la esencia del espectculo, es
valida, almargende susresultados de losque luego
hablaré. Este vigie a la semila -tras los pasos
perdidos y ya reencontrados en una didspora que
funde a los hombres- denota la afinidad entre los
paises, el pensamiento y la cultura de los hombres




es lineal y va creciendo de escena en escena. El
humor esta presente y el director lo utiliza inteli-
gentemente para romper la tensién siempre ascen-
dente endiferentes momentosde lalinea argumental
que nos llevard a un final del que las dos salen
airosas en ese arrastrar al pablico a una situacion
extrema.

En su juego con lo sobrenatural, Obsidiana se
muestra responsable de Samarkanda y ésta la
agrede, pero ambas son iguaimente vulnerables.
Ellas quedaran casisin nada, esperpentos indefen-
s0s: sinrumberas, sin estrellas de cine, sin el viaje
a México, sin el mérito siquiera, el reconocimiento
por haber oficiado durante tantos afos el “amor”,
como demuestra el diploma de Obsidiana. “No me
quitesla ilusién, déjame algo”, pide con desespera-
cion Samarkanda.

Mencion aparte merecen los trabajos de disefio y
masica. La escenografia del experimentado Tony
Diaz reproduce el prostibulo con economia de
medios, sin atiborramiento de elementos, susten-

LESSY

tando junto con el disefio de luces la propuesta
conceptual.

La banda sonora -muy bien seleccionada por el
musicélogo Raul Martinez- nos llevd de Rita
Montaner a Vicentico Valdés, de las viejas graba-
ciones de archivo a las canciones en vivo, aprove-
chando las posibilidades vocales e interpretativas
de las dos actrices.

Debo confesar que Trinidad Rolando y Mireya
Chapman son dos artistas muy queridas para mi,
con diferentes trayectorias que he tenido la suerte
deseguiryadmirar. Sindudas, son dosde nuestras
mejoresy mas experimentadas actrices, ambas en
su momento de madurez. Hay, por supuesto, un
contraste entre eflas, dado por sus temperamentos.

En la concepcién de su personaje, la Chapman
destaca el cardcter protector de Obsidiana. Apa-
rentemente mds ingenua que su compariera, co-
mienza a resquebrajarse antes y pierde el poder
que le confiere su relacion con lo espiritual. La otra
selo amebata. Mireya en su actuaciénva a vecesa
lo mas lidicro del ritual, haciendo énfasis en sus
posibilidades danzarias, y rompe lastensiones con
un humor sutily por momentos menos acido que el
de Samarkanda.

Trinidad va més a lo agresivo. Hasta ese momento
se ha dejado guiar por la otra, pero ha hecho su
juego. Aunque convencida de su razén, ha traicio-
nado a Obsidiana. Subraya su caracterizacién con
unquehacer mas sobrio y un humor cdustico hasta
el extremo. Ambas demuestran dominio de las
transicionesy poder de proyeccion escénica, nece-
sarios para convocar a esa comunicacion con la
nostalgia.

Inevitablemente este duelo actoral -aunque no me
gusta llamarlo asi- incitard a criticos y espectado-
resa comparaciones mas o menos apasionadas u
objetivas. Unos se inclinardn por el quehacer de
Trinidad y otros por el de Mireya, como tirios y
troyanos. Y un tercer grupo (en el que me incluyo)
valorard el contraste entre diferentes técnicas,
temperamentos y modos de hacery el balance yla
interrelacionlogrados enaras de la caracterizacion
de ambos personajes. Entonces aparecera -paso
a pasoyde maneraalternativa- uno uotromomento
brilante de cada una, y lo més importante, €l
sostenido nivel de calidad y el dominio de la técnica
y la emocidn que nos hacen llegar hasta el final
conmovidos hasta el maximo. Fulleda ha sabido
escoger a estas dos mujeresyy, en este juego ritual
de provocaciones, dirigilas con mano maestra
para deparamos el goce de verlas juntas en una
magistral noche de satén y buen teatro.




que son El Hombre. Uno y el mismo. Al margen de
razas, lenguas y geografias.

De tal suerte, se intent6 establecer una refacin
entre la brujeria del norte de Europa y los poderes
mégico-religiosos del Africa deportada hacia el
Caribe, con lo que se intentaria, igualmente, mirar,
ver, descubrir; atisbar en el espejo del mito primige-
nio de Edipo el reflejo de la imagen del Shangd
yorubd. De ahi que el viaje de El Macbeth de un
continente a otro debia resultar no sélo una insélita
gira cultural, mas que teatral, por varios paises del
Viejo Continente, sino en especial el re-conoci-
miento -identidades aparte- a través de lo que
también se pretenderia comodeslumbrante espec-
taculo, en el &mbito original de los relatos miticos.

Quizas por tan profundo y complejo sustratum, el
binomio Hunault-Meyer no consigue expresar tan
abarcador mensaje en su respuesta a tan noble
idea, para algunos insensata desde suidea misma,
no asi en cambio para quien escribe estas lineas
que estima su validez, mas no sus resultados.

Con el apoyo de actores de la talla de Tito Junco,
Hilda Oates, Mario Balmaseda, Alden Knight y
Asseneh Rodriguez, asi como Natasha Diaz (ga-
nada para la escena esta ocasion), Barbaro Marin

y Alejandra Egido, se esperaban actuaciones al
nivel de su prestigio y experiencia. Pero no es asi:
aunque luchan siempre contra un texto dificil a la
hora de inferpretarse, la direccién de actores no
explota las multiples virtudes de este elenco, al no
facilitarle el despliegue de sus posibilidades histri6-
nicasy, al contrario, limitar tal potencial al conducir-
los por una expresividad de algiin modo ampulosa
y,auntiempo, epidérmica, casinunca convincente,
por carecer ademds del espiritu de lo ntual que
habria enriquecido la oferta.

Atal deficiencia de la puesta <cuyo subtitulo original
era “Relato de ritmos y luces”- contribuye, por otra
parte, la ausencia de una msica acorde con loque
sefialé arriba, que debi6 ser interpretada en esce-
na, como pretendia la Hunault y luego no realizé,
por no resultarle dptima la que hacian los
tumbadores, segun confesé a este critico que
asistio a varios ensayos finales.

Carencia esencialtambién, la luzno esla necesaria
nicolabora con ellento movimiento escénico, agra-
vado por una agotadora extension de dos horas y
media. Asimismo, elempleo de pequerios ‘telones”
blancos que subenybajanno es felizy sélo dificulta
el desplazamiento de los actores y su escasa
*accién” en el escenario, al margen de que dichos

GlLBERTORABASsA  teloncillos quiebran la buscada uniformi-

dad alegérica de la sugerente escenogra-
fia de bambu y el logrado vestuario del
también francés Max Berto y, en conse-
cuencia, la atmasfera de temor, crimeny am-

De cualquier forma, EIMacbeth vale porel
esfuerzo, el emperio y el noble afan de
Claudine Hunault por montar su espec-
taculoen Cubayconactoresde lalsla. Ello
ayuda al mejor conocimiento de nuestra
escena y dichos intérpretes en diversos
ambitos de Europa y més tarde -ojald- de
Latinoamérica y Africa.

A pesar de las limitaciones de este
Macbeth, la obra original seguira siendo
-para decirlo conJohnWain- “una demos-
tracion esplendorosa de la proeza de
Shakespeare como escritor (...), elarte de
la literatura no puede demostrar una reali-
zacion mas deslumbrante”, !

' JohnWain: Elmundo vivode Shakespeare,
Alianza Editorial, S A, Madrid, 1967, p. 217.




MOTIVACIONES DEL CRIMEN

G.FL*

Entre los nombres més recurrentes a la hora de
trasladar a la escena las imagenes de la narrativa
contemporanea se encuentra el de la escritora
belga Marguerite Yourcenar (1903-1987). La seduc-
cién que ejercen sus relatos tiene que vermas con
la serena percepcion de las interrogantes vitales
que han acuciado al hombre en todos los tiempos,
que con los dictados de la moda. Su prosa sin
énfasis pero de una acerada profundidad asume
temas desde las perspectivas mas insélitas y asi
nos entrega aristas, miserias y fulgores de existen-
cias marcadas por el emblema de lo no comn.
Juegos, Cuentos orientales o Memorias de Adnano
-en esa antolégica traduccion de Julio Cortézar-
bastarian para situarla en elsitial ganado a base de
intensidad, rigor y reflexion creadora.

En el primero de los titulos citados aparece su
“Clitemnestra o el crimen”, una mirada otra a un
argumento que desde los griegos hasta nuestros
dias ha despertado el interés de diversos creado-
resy elapetito de un publico que anhela se le revele
un angulo novedoso del antiguo conflicto, desafio
que la Yourcenar asume a su manera, probando
“que las decisiones delespirituyla voluntad priman
sobre las circunstancias’,' condensando en lugar
de dilatar, intensificando en vez de densificar.

Radil Alfonso -un serio y dotado dramaturgo joven
que transita por lugares no frillados en su obra
creativa- se acerca altextode la Yourcenarconuna
vision muy peculiar, en total concordancia con los
presupuestos de la novelista. Pero no se conforma
con la estructura que ofrece el cuento sino que la
dinamita desde adentro, recreando lo que en el
original es insinuacién, dandole vida propia a
Agamen6n y personalidad teatral a Casandra. Se
vale, para ello, de otros textos de laautora, poemas
y aportes de su propia cosecha. Pero nada huele a

' Todas las citas entrecomilladas son de Marguerite
Yourcenar.

pastiche o agregado: tal es la fusion estilistica del
creador con el modelo.

Sila version de Alfonso alcanza tales excelencias,
su puesta en escena no queda a la zaga. Ya
habiamos admirado sus dotes como director
escénicoenese clsicode laescenacubanaque es
Recuerdosde Tulipa, de ManuelReguera Saumell.
Mas este montaje sobrepasa las virtudes de la
anterior propuesta. Loque alli era vehemencia, aca
esrigor;envezde ilustrar, ahora clarificay consigue
hacernos llegar sus postulados éticos y creativos
con el certero deslumbre de la autenticidad.

Tras un sistema de entrenamiento psicofisico, con
técnicas corporales y vocales, durante cuatro me-
sesde arduotrabajoa base deimprovisaciones con
sus tres actores, y asistido por Alain Jiménez, fue
gestandoeldirectorlos principios, las motivaciones
y las ulteriores reacciones de su elenco, lo que le
permitié permear la literalidad del texto y las situa-
ciones, para dotarlos de pasion y came propia, de
esa oscura madeja del deseo presto a rodar y
mezclar nuestros sentimientos y razones.

Asi, fras esalabor, se yerguea tarea de Maricarmen
Garcia, ora enmarafiada, de pronto licida, mas
inmediatamente perdida en sus fantasmas: sen-
sual como una fruta fresca en un bodegén, que
destila aromas y apetencias; procaz y serena ante
el desafio de su adulterio; tensa y vibrante como un
aullidoalahoradel rencoryla venganza. Esta actriz
alcanza aqui el mas emotivo desemperio de su
carrera en un rol que calza con gran entrega y
dignidad artisticas.

Luis Mesa es el parfenaire adecuado. Uno se
explica el porqué de la pasion de esta mujer por él,
al verlo desempeiarse en la escena, arogante,
lascivo, con esa ingenua soberbia de los triunfado-
res, con la cual cosechan mas afectos que por los
dones conquistados.




LUIS CARRACEDO

La hermosa presencia y el buen decir de Gretzy
Fuentesno alcanzan a otorgarle a su papelelrango
de las otras dos actuaciones, sobre todo en la
escena del ritual, en la que la pobreza expresiva
convierte el momento en un lugar coman, algo que
pudo solucionarse coreograficamente, dada su
procedencia de bailarina clasica.

La escenografia y el vestuario del propio Alfonso
cumplensucometido, sobre todo este Gitimo, atina-
do, sugerente y acorde con los caracteres y los

requerimientos de la trama. Los
elementos de la escenografia re-
suftan funcionales y de buena ley,
pero haria falta esa vision otra que
le otorgaundiseiiador, cuando con
sus -elementos escénicos quiere
no tan sélo servir a la trama sino
expresarsuvision del mundo, dela
época y de la sensibilidad propia.
Algo semejante pudiera decirse de
laseleccionde lamusica, enlaque
resaltan los acordes de Karl Orff.

Imagenes fuertes y reveladoras
-como ese comienzo en el que
Clitemnestra lee las cartas de
Agamenon y éste en sordina las
redacta, hasta que se convierten
en el estimulo para su accionar; o
aquel ofro lidicro donde la Idgica
onirica alcanza su dimension ma-
yor y la protagonista tiende una
sabana roja, ardiente como su co-
razén, para aguardar el regreso de
su amado y danza ilusionada re-
gando una lluvia de pétalos rojos
de susombrilla; o ese final de legi-
timo espectdculo, cuando el fruto
de su crimen llega crecido en el
parapetoinalcanzable de losidos y
ella trepa hacia él para suméarsele-,
nos convulsionan. De tal modo,
estas visiones no resultan presio-
nadas por una voluntad de estilo a
prion, sino por ese querer hacer y
mostrarartisticamente lo que cada
momento requiere, para comuni-
carse afectivamente conelespectador. Esolologra
este provocador y bello espectaculo? que nos hace
replantearnos “las decisiones de ese bello extran-
jero que sigue siendo a pesar detodo, cada serque
amamos”.

2En el | Festival sin Fronteras, Ciego de Avila'95,
Clitemnestra o el crimen obtuvo los Premios de
Puesta en Escena, Disefio y Actuacion Femenina y
Masculina (Maricarmen Garcla y Luis Mesa)y en el
de Camagley'96 el Premio de Puesta en Escena,
otorgado porel Circulo de Periodistas de Cultura, de
la UPEC.

*Gerardo Fulleda Ledn.
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TEATRO EN LAS NUBES
ALERTAS A UN PASO DEL ABISMO

Norge Espinosa Mendoza

PRIMERO. UN DRAMATURGO

En 1989, al estrenarse la pieza teatral El grito, un
dramaturgo recién graduado del Instituto Superior
de Arte entraba, de una manera a todas luces
contundente, ennuestro panorama escénico. Aque-
lla obra amarga, una de las pocas que conseguia
abordar, mediante perdurables logros artisticos, un
proceso social aundoloroso, lo insertaba por dere-
cho propio entre los nombres que, también prove-

nientes de aquella Facultad -Lemis, Duarte, Murioz,
Cano...-ibanconformando uncuestionamiento cada
vezmasarriesgadode nuestrarealidad, desarrolia-
do en plena coherencia con el desemperio que
procuraban poetas, narradores, plasticos ydirecto-
resenaquelmomento. Para quienes ofrecimosala
obra no sélo el aplauso del que reconoce un texto
loable, sino ademas el regocijo al advertir la revela-
cion de una poética ya certera y distinta, elnombre
de Ratl Alfonso (Santa Clara, 1966) se convirtié en
elde unautor a sequir, en esperade esos hallazgos
que esta primera obra presagiaba.




Lamentablemente, después de aquel estreno, las
piezas que escribid Radl no subieron a escena
segun lacontinuidad que prometian. Eranleidasen
los manuscritos que circulaban entre sus fieles; los
investigadores que se le acercaban pueden men-
cionar textos atininéditos que han ido convirtiéndo-
se en un misterio para quienes no hemos podido
revisarlos. En todos, eso si, su escritura sigue
estando en deuda con motivos polémicos, al valo-
rizaralserhumano en situacioneslimitesenlas que
el dolor, el desgarramiento y la violencia acentian
los conflictos de una vida que puede resultar o
parecer atroz. El gay, el marginado, el sujeto repri-
mido por las reglas de una moral que deja de ser
orden para tornarse castracionabsurda, son per-
sonajes recumrentes en sus obras; ciertamente
asfixiantes y agonicas, pero también lo suficiente-
mente rigurosas como para que estos y ofros
gestos incémodos sean asumidos por el especta-
dor, hasta hacerle comprender cudn cercanos asu
propia existencia pueden ser esas descripciones
del abismo, fabulas morales en las que lo poético
-en tanto atmésfera y no vano discurso- cobra real
importancia. Leidas sinel prejuicio que hamarcado
ciertos distanciamientos, El grite, Islas solitarias,
Bela de noche y ahora Mama -sus cuatro piezas
estrenadas hasta hoy- dan fe, més alld de sus
logros y defectos, de esa otra voluntad que puede
demarcar el detenerse en los aspectos mas oscu-
ros y desolados de una realidad siempre mdltiple,
ambigua, cambiante; el derecho que tiene todo
creador para escoger, desde sus vivencias, un
modo de interpretar -0 imitar- la vida, abordandola
condureza, insolencia oironia, yenla que la belleza
se obtiene, generalmente, tras un arduo sacrificio.
Afortunadamente, estas lineas han sido provoca-
das por el reciente estreno de una de sus obras: el
encuentro que, en algin momento, debia producir-
se entre la dramaturgia de Raul Alfonso y una
compaiiia como Teatro en Las Nubes.

SEGUNDO. UN TEATRO EN LAS NUBES

Alejados de los grandes escenarios, sin el favor
generalizado de la critica, que gozan otros de mas
larga trayectoria, desde finales de los afios 80 y
principios de los 90 comenzaron a surgir, entoda la
Iska, pequerios grupos que -partiendo de los méto-
dos de la vanguardia escénica, arriesgandose con
textosde fuerte caracter experimental, o dinamitando
conmayor 0 menor conciencia lo que se reverencia
como tradicioén- han ido modificando el rigido con-
cepto de lo que se tenia por nuestro panorama
teatral. Pocos de aquellos empefios sobreviven: y
mas, pocos han conseguido levantar un estilo
reconocible, coherente, a fravés de las puestas en
escena que, por encima de tantas dificultades,
consiguen estrenar. A quienes persisten desde
entonces -Teatro Obstaculo, Teatro a Cuestas,
Estudio Teatral de Santa Clara...-, los investigado-

res debieran haber dedicado ya acercamientos
mas rigurosos; lo hecho por estos grupos bien lo
vale, y el concepto de alternatividad que ellos
representan ya debiera haber sido asumido entre
nosotros con el rigor o la naturalidad que sus
virtudes exigen. Uno de estos colectivos es Teatro
en Las Nubes, surgido en 1991 bajo la direccién de
Rolando Tarajano, quien -al estrenar un texto de
Salvador Lemis, Asno-Asna- pasaba a integrar la
nueva generacion de directores cuyas propuestas
evidenciaban una reaccion atendible a la ya temida
crisis de nuestra escena.

En 1993, Teafro en Las Nubes regresa con otra
pieza de Lemis, consiguiendo su puesta mas logra-
da. La historia de Angel, Mae y Pae remarcaba esa
estética de la violencia, en la que el gesto, el actor
todo, se enfrega a una catarsis marcadamente
intuitiva, tendiendo hacia el espectador puentes de
agresion y complicidad rotundas. Un texto sobrio e
hiriente; una limpieza escénica plena de eficacia;
un cuidado en los detalles que ampliaba cada
actitud y una banda sonora capaz de reforzar el
dramatismo del conflicto apelando a una vision
enjuiciadora de nuestra nostalgia, convirtieron a
Tres tazas de trigo enun momento memorable no
solo en la trayectoria del grupo, sino también del
momento de su estreno.

Luego, en 1994, por una vez Teatro en Las Nubes
no empled el texto de un joven dramaturgo del pais,
sinoa la ahora célebre Marguerite Yourcenar, para
esirenar Las culpables. El espectaculo, que fusio-
naba dos fragmentos del libro Fuegos, aitadia a la
excelencia de lo conseguido en el montaje anterior
un trabajo gestual de trazado atin més laborioso,
acentuado por la austera disposicién de todo ele-
mento y secuencia. Estos rasgos han hecho de
cada montaje una pieza que dimensiona y continta
los hallazgos y obsesiones de la puesta preceden-
te, concediéndole al devenir delgrupo una especial
unidad, una clase reconocible que particulariza su
presencia en nuestro medio, y reclama una aten-

cién no siempre prodigada.

Deseoso de polémicas, consciente del riesgo mis-
mo que debe ser el Teatro hoy, el grupo no ha
detenido su gesto yacaba de presentar una nueva
pieza de Radl Alfonso, quien la escribiera para
ellos, en agradecimiento a la honda impresién que
le causara Tres tazas de trigo. Asi comenzo el
proceso que ha culminado conel estreno de Mama.
Y una vez mas puede discutirse sobre esta aven-
tura, este salto al abismo que pretende sery al que
pretende invitarnos Teatro en Las Nubes.




TERCERO. EN UNA TORRE DE PIE-
DRAS NEGRAS

Enel curso de unafio que no ha ofrecido, lamenta-
blemente, demasiados estrenos deinterés, el mero
hecho de que Teatro en Las Nubes vuelva a esce-
na, merece ya atencion y aplauso. Con plena
seguridad, mas alld delos elogios o sefialamientos
que Mama pueda recibir, la puesta provocara polé-
micas, didlogos, que someterdna pruebanosélola
calidad de este montaje, sino también fa propia
trayectoria del grupo. En una torre alejada del
mundo, Mama domina a sushijos, a quienesatermro-
riza conla historia del Iguandrago, unmonstruo que
sdlo ella ve y que resulta su mejor pretexto para
evitar que los nifios la abandonen. Las consecuen-
cias de este encierro se vuelven terribles cuandoya
no queda, para los hijos, mas solucién que rebelar-
se. Se trata de una fabula premeditadamente cruel,
que los investigadores afadirdn gustosos a esa
tradicion de la dramaturgia nacional que se ocupa
delatanllevada ytraida desintegracion de lafamila.
Teniendo encuenta que, deun modo ode otro, ésta
es una de las obsesiones que se repiten en sus
anteriores montajes, no era dificil predecir que
TeatroenLas Nubesconseguiria una puesta inquie-
tante; y asi ha sido. Una vez mds, el gesto se hace
violento, dionisiaco; las actrices se desplazan bajo
constante tensién y la atmésfera se vuelve casi
irrespirable. Estos mismos elementos, carosyaala
estética del grupo, son quizds los que deban re-
plantearse en el montaje que, al elevar a tono de
tragedia cada circunstancia, deja escapar algunas
situaciones que pemitirian al pblico descubrir
matices y variaciones en el espectaculo, enlos que
laironia o el ridiculo que termina siendo el persona-
je protagdnico mucho podrianiluminar, sindejar por
ello de revelamoslo como una amenaza.

Apelandoa recursos que provocan un real desaso-
siego, Mama reflexiona acerca de ese otro poder
que es también la familia, para provocar lecturas
que el espectador podra 0 no asumir; pero
asaetedndolo siempre. Buena parte de esto se
debe al trabajo actoral de Niurka Noya, Gretel
Trujillo, Jorge Ferdecaz y Gilda Bello, a quien vale
elogiar por su convincente entrada, més alia de la
confirmaciénque, paralos otrosactores, represen-
tala puesta, de disefio brutaly preciso, que procura
crear en el auditorio la impresioén de una fabula
atemporal y acechante. Quiero recordar dos mo-
mentos de indudable altura: el regreso de la Nifia,
estructurado a partir de una estremecedora pieza
musical y un esbozo danzario de elocuente vigor,
asi comola secuenciade losasesinatos que el Nifio
ejecuta sobre la ireductible Mamé, también re-

forzada poruna banda sonora que consigue hacer
énfasis en la crueldad del esperado momento, a
punto de convertirlo entoda una metafora enla cual
sereajustanydesatan nuevaslineas ytensiones de
la pieza. Son escenas que pueden contarse entre
lo mejor de lo creado por Tarajano, y que, de
acuerdo con su trayectoria y validez, acaso me
pemmitan seialarque, conesta obra, Teatroen Las
Nubes parece cerrar un ciclo, un recorrido que
ahoradebe ampliarse haciazonas de indagaciones
mas ambiciosas, en pos de las respuestas que
siguen buscando estos montajes, algunas de las
cuales ciertamente ya se han recibido, Habra que
esperar poresas proposiciones, que elgrupo sabra
explicitar con la coherencia que ya se les ha elogia-
do, inquietando siempre, acosando siempre, hasta
vencer la incertidumbre que amenaza siempre al
acto creador.

Cosa dificiles hablarde unmontaje asicuando sdlo
se ha producido una furcién del mismo. Estoy
sequro de que, tras una temporada, todo ganarden
intensidad, se hard mas rico y podran delimitarse
sus defectos y virtudes con una claridad mayor.
Entonces, hablaremos de esta puesta con el
detenimiento que el estreno quizas nos amebata y
sabremos comprenderia como el paso que ahora
es: la vuelta de un dramaturgo capaz, el retorno de
un grupo persistente yvalioso, unalerta implacable
lanzada a un paso del mas cercano abismo.

ISMAEL RODRIGUEZ



UN EQUIVOCO TEATRAL

Alver, otra vez, Los equivocos morales, el ltimo
montaje de Teatro Escambray, me han asaltado
numerosas interrogantes sobre el espectaculo y
sobre |a trayectoria més reciente de este esencial
colectivo, Intentaré compartirlas con los lectores.

1

Con el estreno, diez afos atrés, de Accidents, el
Escambraymarcaba unaimportante inflexiénensu
demotero." El grupo proseguia con esta obra una
renovacion conceptual y expresiva iniciada con
Molinos de viento (1984). No se trataba, en ese

! Se encontrardn aqul algunas ideas expuestas,
indistintamente, en varios trabajos escritos por mi
sobre el Escambray, Cf., por ejemplo: La aventura
del Escambray. Notas sobre teatro y sociedad, Ed.
José Marti, La Habana, esp. Cap. lll "Elviaje inconciuso’”.

momento, de obras que recogian un conflicto entre
los “rezagos del pasado” y el presente, 2 sino entre
las distintas contradicciones y perspectivas del
hombre ante su propia actualidad. La vocacion
social del Escambray se modificaba, al profundizar
la mirada critica a la sociedad cubana contempordnea.
Accidente, a pesar de las deficiencias deltexto de
Roberto Orihuela, potenciaba el original mediante
una puesta en escena cuyos presupuestos se
alejaban del tratamiento realista que parecia exigir
lahistoria contada; una fabrica donde un destacado
obrero sufre un accidente detrabajo a causa delas
incongruencias de un proceso productivo que des-
cuida alserhumano. Conrespectoa Molinos...era
superior al encontrar una adecuada equivalencia
entre el plano tematico, el discurso escénico y el

2 Como en la primera etapa de la trayectoria del
grupo, enmarcada por varios investigadoresentrela
fundacion del colectivo, en 1968, y la década de los 70.

O.V.C*

LUIS CARRACEDO




lugardel posible receptor. Aunque la comunicacién
propuesta era, en Ultima instancia, tradicional, el
montaje se concibié para espacios no convencio-
nales. De esta manera podria llegarhasta el espec-
tador de los centros fabriles, aquellos que habian
servido a la investigacion sustentadora del espec-
taculo y, en definitiva, frecuentar a publicos no
habituales, Una funcién permanente del Escambray.

En este sentido, Accidente abrio también una
disyuntiva para el trabajo del colectivo. (Como
conciliar el imperativo intemo de reformulacion del
lenguaje teatral sin perder el didlogo con amplios
plblicos? ¢ Podria continuarse esecamino renova-
dor sin encerarse en la sala teatral? ;Cémo
equilibrar las necesidades de expresion del grupo
conlasde recepcién de los espectadores? ;, Dénde
estarian los signos del Escambray en esta nueva
etapa? Ante el complejo tejido social del pais, las
busquedas del propio colectivo y las naturales
influencias a las que se ha visto sometido, el
renuevo generacional ocurrido en su interior, la
existencia de otros sectores de publico con (relati-
vamente) cambiantes niveles de recepcién, el
Escambrayhaidoencontrando respuestasno exen-
tas de contradicciones. :

Sin renunciar a una clara vocacion de indagacion
enlasociedad a través de una escena fuertemente
permeabilizada de lo "social" y mediante el uso de
novedosos mecanismos artisticos, el grupo ha
procurado elaborar un discurso de mayor comple-
jidad. Para ello, se han senvido de los recursos
teatrales més contemporaneos en la bisqueda de
un lenguaje mucho mas metaférico y simbélico,
potenciador de una escena de muttiples significa-
dos. Aunque no se ha logrado en cada caso nien
los méaximos ejemplos en toda su intensidad, ahi
estan espectdculos como Fabriles (1991), El la-
drén y La paloma negra, ambos de 1993, para
confirmario.

Enestos montajes, la bisqueda artistica responde
auntriple propdsito. De unlado, captaruna realidad
més dificil de refractar en imagenes y, a suvez, la
urgencia de los artistas de expresaria de una “nue-
va" forma. De otra parte, no perder la interaccién
con el espectador de hoy. Pero en ningdin caso se
ha fratado de estar a la moda, sino de utilizar los
instrumentos que, en el presente, pueden propiciar
e incentivar el encuentro entre teatro y publico.

Ademas, el Escambray ha insistido enesalinea de
creacion desde la perspectiva de que el publico
-antes muy caracterizado ensu enclave-hatendido

a la homogeneizacion. * Aunque esto s innegable
y, por consiguiente, los espectaculos -portadores
deideas comunesatodala nacién-son plenamente
disfrutables en cualquier lugar del pais; a mijuicio,
el colectivo no debe abandonar la posibilidad de
actualizar su relacién con particulares fracciones
de publico del Escambray * u otros normalmente
pretéridos en el espectro de nuestros posibles
espectadores. ¢ Se han transformado todos los
espectadores de la zona? /Y hacia qué direccion
se han inclinado en sus gustos estéticos?

Otro aspecto aparejado a lo anterior tiene que ver
conlaconcepciéndel espacio escénico, Elsistema
de relacionesinternas de todos estos (ltimos mon-
tajes se encuentra concebido para la sala teatral.
Aunqueel grupo posee uncierto dispositivo técnico
que le permite funcionar en espacios no teatrales,
no se oculta aqui una contradiccién que puede
crecer y resuttar insalvable si los espectaculos
tienden a ser unicamente valuables -y de hecho
reales segun el disefio técnico- en una sala teatral
condeterminadas condiciones. Lejos estoyde pre-
tender reavivar una estéril polémica acerca de la
sala. Sélo intento decir; a pesar de que en teoria
-y potencialmente en la préctica- la sala no es un
sitio exclusivista y siaccesible a todos, en realidad,
por razones culturales, de tradicion y sociales,
numerosos sectores permanecen desvinculados
de éstas, incluso alli donde las hay.

¢ Estamos obligando al Escambray, desde la rela-
tiva incomprension del ejercicio critico, a una con-
tinuidad -adn dialéctica- imposible a esta altura?
¢ Analizamos sin comprender las oscilaciones 6gi-
cas de un proceso de trabajo concreto?

Recuerdo, sin embargo, que el director Carlos
Pérez Pefa, responsable de las puestasenescena
de Accidente, Fabriles y La paloma negra, logrd,
sindudas, una estética acorde con una necesidad
muttiple. Alcanzé a producir una mas compleja
emisién de sentido, catalizando imprescindibles
nociones de la experiencia del grupo. Ahora, Los

*Por varias razones: mayor nivel educacional, acce-

' soalos medios masivos de comunicacién, aparicién

y consolidacién de sectores profesionales y estu-
diantiles... Cf. Rafael Gonzélez: "Teatro Escambray:
hacia el interior del cubano”, en Conjunto, nos. 95-
96, octubre 1993-marzo 1994, La Habana, pp. 46-
54. Ver alll mismo, de Omar Valifio: “El desaflo
presente del Escambray”, pp. 55-63.

4 Cuando digo aqul zona Escambray no intento, ni
por asomo, confinar al grupo a un lugar fisico que
siempre rebasaron, sino a un espacio simbélico
-ligado a una funcién-: el de la creacion teatral para
ptiblicos no entrenados.




equivocos morales parecen (intentdndolo o no)
continuar esa frayectoria. De hecho, para mi,
replantean un conjunto de cuestiones que todo
colectivo debe hacerse de manera permanente:
L Qué lugar ocupa este montaje en la trayectoria
masreciente de| Escambray? ; Contintia la renova-
cién precedente? ; Suma perfiles propios a ésta o
los desdibuja? ¢ Lograra este espectaculo una ver-
dadera y profunda interrelacion con los pliblicos a
quienes siempre interesaron las propuestas del
arupo?

2

Durante elpasado Festivalde Teatrode La Habana
tuvo lugar el estreno de Los equivocos morales,
de Reinaldo Montero, bajo la direccién de Javier
Femandez. Un dilatado proceso de trabajo, el cual
hubo de vencer numerosos obstéculos y dificutta-
des, los condujo hasta alli. Enese instante, el juicio
critico resultaba improcedente porque el montaje
no estaba concluido. Aun asl, podia descubrirse
dentro de la extensa y accidentada funcién el
suficiente material -rico en sus contradicciones-
para lograr una puesta en escena. No se revelaba
entonces un sentido del espectdculo, pero cabia
esperarlo.

Unario después, en la representacion que observé
en el Festival de Camaguey, es evidente que el
montaje ha continuado trabajandose con el objetivo
de acortarlo. Pero, a pesar de esa “concentracion”,
no encontré una lectura coherente del original ni
una nueva proposicion a partir de éste.

La pieza de Reinaldo Montero elige como teldn de
fondo la célebre batalla naval acaecida enla bahia
de Santiago de Cuba en 1898 y protagonizada por
lasfuerzas navales estadounidensesyla escuadra
espaiiola. Este episodio fue detemminante en el
curso posterior de la guerra hispano-cubano-norte-
americana. No obstante, Los equivocos morales
no es un drama histérico. Esa referencia, sin dejar
de tener importancia, incluso a nivel cognoscitivo,
opera como un sistema de relaciones dentro del
cual van a colocarse las acciones de los persona-
jes. Estas acciones y sus mdviles constituyen uno
de los dos nucleos conceptuales dela obra. Como
gje de éste encontramos al jefe de la escuadra
ibérica, el almirante Cervera. Sus dudas o su con-
viecion acerca del papel que debe jugar frente al
mandato expreso de sus superiores son esencia-
les. Cervera adquiere un carcter tragico al repre-
sentar al hombre que, con pleno conocimiento de
causa, se enfrenta de manera indefectible al des-
tino, igualado aqui a la orden militar.

Por otro lado, la presencia de un trio de actores-
comediantes (Pardiez, Resoples y Rimbombante)
y ¢l rol que les ha sido otorgado, constituyen un
segundo nlcleo de ideas de Los equivocos mo-
rales. Altiempo que con su accionar relativizan de
manera permanente la historia y la colocan en
situacion representada -en realidad teatral, una
suerte de metafisica del teatro-, sufren su condi-
cion de actores. La obligacion de repetir como
Sisifo una tarea que jamés culmina y en la cual no
pueden influir para transformaria. De esta forma, el
autor introduce otro nivel de reflexion sobre el
destino trdgico, Asi, vuelve -como en buena parte
de su (tima produccién literaria- ® sobre la idea
segun la cual el hombre en la historia esté conde-
nado “a empezar siempre de nuevo [realizando],
esfuerzos y enojos que no concluyen méas que en
un repetido comienzo..." ®

Al mismo tiempo, ambos niicleos estructuran dos
polos independientes que permiten una oscilacion
de tonos en el texto. Si el primero tiende a la
densidad dramética, el segundo lo hace a la ligere-
za. Desde unmismo punto devista, se entreteje asi
una lectura de Ia historia como tragedia con otra
vision del tiempo histérico como comedia. No es
posible aqui la vencida férmula forma-contenido;
los recursos utilizados expresan en si mismos
ideas, al tiempo que revelan novedosas aristas de
aquéllas.

Sinembargo, la puesta en escena de Los equivo-
cosmorales parece haberinterpretado esos polos
simplemente como “recursos formales”. De hecho,
puede observarse en el montaje una clara contra-
posicion entre ambos. En vez de aprovechar la
tension indudable entre éstos, la puesta tiende a
privilegiar la primera zona como la portadora del
discurso ideoldgico, en tanto utiliza la segunda
como la responsable de la “teatralidad” del espec-
tdculo. 7 Ese confinamiento empobrece ambas
zonas y por supuesto la puesta en escena toda. Si,
efectivamente, a los efectos de un montaje los

5 Cf. El supilicio de Téantalo (otra vez), Ed. Unién, La
Habana, 1994; "Concierto barroco”, adaptacién del
libro homénimo de Alejo Carpentier, en colaboracién
con Laura Ferndndez, inédito; “Medea”, inédito y
“Trabajos de amor perdidos”’, en La Gaceta de
Cuba, no. 1/1996, pp. 48-53.

% Reinalde Montero: “El suplicio de Téntalo (otra
vez)", en libro homénimo, ed. cit., p.36.

! Eneste sentido, tampocoaprovechael contrapunteo
entre los diferentes estilos actorales de los integran-
tes del Escambray.




excesos literarios del texto o, en ocasione
caracter explicativo resultan poco
teatralizables, no considero que esta via
sea |a correcta para resolverio.

Asi, el uso desmesurado de recursos
parddicos -casi siempre en manos de los
comediantes-y su excesiva utilizacion ter-
minan por devorar cualquier propésito de
relativizarla acciénde los personajes cen-
trales. De hecho, no se crean asi nuevas
significaciones y se destruyen, en alguna
medida, las que porta el texto. Este caos,
alque se suman ofros personajes o roles,
deriva en un accionar astracanesco. A su
vez, el pretendido uso del pastiche, de
citas e intertextualidades casisiempre ino-
perantes a niveles concretos de significa-
do, culmina en aquelare.

En la medida que avanza el espectéculo,
loque pensamosera unaequivocada elec-
cion de recursos, revelala carenciade una
lectura profunda de la pieza. Y no porque
se trate de una defensa a un texto imper-
fecto como el de Montero, sino porque la
puesta en escena no esboza una lectura
propia de Los equivocos... sea ésta afir-
mativa, contraria, altemativa... Al tiempo
que se desvirtian los presupuestos de la
pieza, no aparecen los del montaje.

Deesta forma, el manierismo deriva enun
discurso de imagenes conflictuadas e
iresueltas, agotadas y repetidas, cuyo
aféndelograrunaansiada intensidad final
conduce a una aceleracion desmesurada
y una inutil griteria por parte de algunos
actores. Elparoxismo llega a sufincuando
Tica -la joven cubana enamorada del gru-
mete espafiol Balboa-, cubierta por una
bandera cubana, se enfrenta “danzando”
al sableempuiiado por Cervera. La busqueda dela
imagen por la imagen lleva a este sinsentido,
insustentable tanto en el texto como en la puesta.

Esta parafernalia oculta, no obstante, los paralelis-
mos entre las lecturas posibles del piblico sobre la
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posicion ética de Cervera -planteada con sumo
equilibrio en el texto, niapoyada ni rechazada-ysu
realidad, asicomo elestablecido con la angustia de
los comediantes al verse condenados a la repeti-
cion infinita de sus actos.

Ahora bien, si el espectaculo estuviera logrado, ; cabria cuestionarse su presencia en el repertorio del
Escambray? Es muydificilresponder sobre aquello que hubiese podido ser, ademds de no correspondernos
exactamente a nosotros. Pero frente a Los equivocos morales como espectaculo conviene reflexionar
sobre el papel de |a identidad. Aunque ésta es dialéctica y ya en la primera parte de este mismo trabajo he
procurado demostrario, valdria la pena pensar sobre si una identidad admite cualquier tipo de adiciones.
Cuestionarse si un rostro soporta cualquier tipo de mascara.

*Omar Valifio Cedré.




S| ME PIDES EL PESCAQO...

El pez, latomre, el nadador, el asfalto, pudieran ser
lascartas de untarot criollo, posibles anunciadores
de calamidades fales como el jineterismo, el
cambalacheo, el cabaretazo y otros males.
Marianela Boan y sus huestes de Danza Abierta
han jugado con todo ello para esta realizacion
coreografica: El pez de latorre nadaen el asfalto.

Sila mezcla de ruidos de mar, Sindo Garay, Virgilio
Piflera, Pablo Picasso, contactimprovisation, dan-
za contemporanea y rumbones urbanos, puede
parecer una aventura asaz escabrosa para una
coreografia seria, sin embargo, en el quehacer de
Marianela se convierten en un fuerte exorcismo
danzario en contra de los actuales maleficios de la
realidad. Una apretada dramaturgia le ha permitido
recorrer varios codigos, desde los mas estridentes
de la gestualidad urbana hasta la mas alta concre-
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cion cinética del momento, pasando por los juegos
verbales de fuerte ritmo popular.

Si muchas sociedades del siglo XX se encuentran
sumergidas hasta eltope en el consumismo, ensu
comespondiente cultura de las cosas, a su lado
coexisten otrasdel no consumo, consuequivalente
cultura de la falta de cosas. Estas ditimas no son
menos inquietantes y delirantes que las primeras.
Es en esta drea de lo blanco-negro y lo negro-
blanco, que Marianela se lanza con sus bailarines
hacia coordenadas de los aspectos mas violentos
de nuestra idiosincrasia: la melancolia ante los
horizontes islefios junto con el rumbén catérsico, el
espectdculo sensual barato delante de las
bambalinas hambrientas, la altura de las nubes
sobre el adoquin callejero, todo en uno a través del
movimiento y la trepidacion escénica llena de ml-




tiples signos, bien atrevidos muchos de ellos, como
lasuperposicion de la musica de La Bayamesa con
la procaz danza de las pequefias aprendices de
jineteras o el humoristico dueto en el sofé sobre el
idealismo de la feminidad cubana con Peria marina
convertida en danzon.

Los bailarines Alexander Varona, Danai Hevia,
Grettel Montes de Oca, José Antonio Hevia, Julio
César Manfugds y Mailyn Castillo, se muestran
camalednicamente mutables en todos los dificiles
requerimientos de la obra, la cual los llevé a
mimetizarse tanto con las olas del malecon haba-
nero como con los dngeles desnudos de |a transfi-
gurada procesion final, pasando por la enervante
histeria del cabaretismo o la desesperacion del
deseo migratorio.

La obra posee una acabada factura teatral, des-
acostumbrada e inusual en nuestros escenarios
danzarios desde hace ya algun tiempo. Tanto el
maquillaje y la iluminacion, como los sorpresivos
cambios de vestuario ylo escatolégico barriotero o
la sublimacién reflexiva, fueron manejados por
Marianela con unteatralismo de alta comunicacion,
que recordd la razén que tenia Venturi cuando
planté la bandera del posmodernismo en la frase
de; “La simplicidad es un aburrimiento”,

Un buen equipo de creadores lidereados por
Marianela logré una percepcion de significados
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potentes, integrada sin subterfugios laberinticos, a
pesar de sus elaboraciones. La musica de Juan
Antonio Leyva transité desde el melodramatismo
de las cuerdas hasta la aséptica sonoridad de lo
electroac(stico, mezcladoconrumba, trova, mambo
y hasta salsa. El vestuario de Carlos Diaz se hizo
exacto para corporizar las mutaciones emociona-
lesde los cuerpos hastapracticamente convertiflos
en una de esas especies animales que simulan
incluso el cambio de sexo para sobrevivir dentro del
peligro ambiental. La iluminacion de Alejandro
Aguilar volvié a la escena danzaria cubana una
imagen de fuerte conjugacion colorista hasta lo
barroco sobre I figura del bailarin. Fue hermosa la
escenografia de Sandra Ramos, necesaria, a mi
gusto, de cierta movilidad escénica acorde con la
copiosa energia emitida por los bailarines.

Un espectaculo para bien recordar que no basta
que un pescado pedido (aunque seaa la plancha)
deba ser senvido con aquello de *...te lo doy, te lo

doy, telodoy”, perdiéndose lamesura dela entrega,

sin reflexionar que hay que retener aquello en que
peligra la identidad, sinla cual se es mas pobre que
de costumbre, En fin, hay que agradecer a Danza
Abierta el despliegue de comunicabilidad que des-
ata con El pez de la torre... algo insdlito en esta
etapa en que la danza contemporanea se encierra
condemasiada frecuenciaen los misteriosos potes
del laboratorio experimental que tanto la alejan del
puablico en los Gltimos tiempos.




TAMARITA, EL POZO, EL GATO, EL COJIN BAILADOR Y LAS SIETE PIEDRITAS

CON LA TERNURA DE UN COCUYO

Casi envisperas de quefinalice este siglo, el teatro
de muriecos para niflos y adultos puede percibirse
como un fenémeno de trascendental vitalidad den-
tro del panorama escénico cubano. Aunque no son
suficientes, existe entre nosotros una gran canti-
dad de teatristas, modestamente conocidos, dis-
puestos a revertir sus capacidades creativas en
espectaculos titiriteros que contrapunteen, desde
su condicion artesanal, con la influencia de las
“drogas electrénicas”. Mientras la television impo-
ne suhegemoniaenelamplio espectro de opciones
recreativas del hombre modemo, hacedores y
animadores de mufiecos persisten en ofras vias
para dialogary educara las mastiernas generacio-
nes de seres pensantes que pueblan este planeta.

A esta dificil tarea parecen entregados, desde su
fundacion, los integrantes de Palpito.! Realizar
espectdculos dirigidos a los pequeiios espectado-
res ha sido una de sus directrices fundamentales,
pero no la Unica. Este colectivo, con su noble y
sostenido trabajo, ha ganado ya el afecto, la curio-
sidad y la paciencia de un grupo grande de amigos
y se reconocen como aprendices de un oficio dificil
y hermaso. Aunque no todos los actores han sido
formados en recintos académicos, la entrega, la
disciplina y el sentido de colectividad que predomi-
na en los ensayos y en las representaciones,
facilitan que cada nuevo montaje se convierta en
una experiencia de superacion profesional.

Enjunio de 1996, en el marco de la décima edicion
delFestivalElsinor, Palpito presenté un espectacu-

' El grupo de teatro Palpito fue fundado en marzo de
1993, y desde 1995 -siempre bajo la direccion
generalde Ariel Bouza (1976)- es uno de los proyec-
tos artisticos del Centro de Teatro y Danza de La
Habana. Espectdculos para niflos estrenados:
Pinocho; Galapago; El cochero azul; Historiade
uncaballo que era bienbonito; Los Juglaresde
Fandelli; Historia para contar; El amigo fiel; El
pez enamorado; El roble avaro, y Tamarita, el
pozo, el gato, el cojin bailador y las siete piedri-
tas. Espectaculos para adultos estrenados; Que el
Diablote acompaiie; Josah la que pinta; Alfadel
alba o la quimera de los siete suefios, y Asi es,
asi os parece.
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lo en el que cristalizaron algunas de sus mas
evidentes inquietudes conceptuales y de realiza-
cion. Por la madurez de esta puesta en escena
-requisito que supera algunas de las deficiencias
técnicas incubadas en el montaje- Tamarita, el
pozo, el gato, el cojin bailador y las siete piedri-
tas fue merecedora de cinco importantes recono-
cimientos ? Sudirectora, YanisbelMartinez Xiqués,
esuna estudiante de Direccion del ISA, y comenzo
aserreconocida cuando sutinico montaje anterior,
Historia para contar, fue seleccionado como uno
de los finalistas al Premio "Villanueva" de la Critica
de 1995.

Tras unestimulante e iluminador taller con Arman-
do Morales -convocado por la revista tablas- sobre
la estética de los titeres, Martinez concibié un

2 Premio de la revista tablas a la mejor puesta en
escena, Premio del Consejo Nacional de las Artes
Escénicas a la mejor puesta en escena; Premio del
Departamentode Teatrode la Casadelas Américas,
a un texto latinoamericano llevado a escena; Premio
al mejor disefio escénico, otorgado por el Departa-
mento de Disefio Escénico del ISA; y Gran Premio
Elsinor -compartido-, conferido al hecho de mayor
trascendencia académica en la formacién de los
profesionales de la escena.

MAURICIO FERNANDEZ




espectaculo en el que la valoraciény el tratamiento
de los mufiecos lograra un equilibrio consciente
con el trabajo actoral de los manipuladores. La
version de uncuento de Aquiles Nazoa, “La nifia, el
pozo, el gato, el cojin bailador y las siete piedritas”,
se realizé desde el inicio mismo del proceso de
trabajo, a partir de la colaboracion de los actores
con la directora. El sentidode la reescritura estaba
en resaltar el valor de los mufiecos dentro de la
l6gica argumental de la accion dramética.

Asumiendo €l riesgo que supone el desconoci-
miento de las técnicas de animacién que serian
utilizadas, los actores comenzaron los ensayos,
conla conviccion de que Sus propios errores serian
la mejor escuela. Por vez primera, dentro de los
montajes de Palpito, un esperpento y una marione-
ta aparecieron sobre el escenario; se utilizaron
ademas titeres digitales y parlantes. El perfeccio-
namiento de estas técnicas de animacién ha cons-
tituido uno de los principales focos de atencion de
la directora, antes y después de estrenado el es-
pectaculo. En realidad, el trabajo es dificil, pero muy
necesario. Durante las representaciones se han
hecho obvias las dificultades porlas que atraviesa
el actor cuando se ve obligado a manipular varios
mufiecos al mismo tiempo. Esta manipulacion si-
muttdnea, aunque visualmente resulta atractiva
para los espectadores, limita las posibilidades ex-
presivas de los titeres y la precision de sus movi-
mientos.

Tamara Venereo Valcarcel y Pablo Javier Lopez
Rivas son actores sin formacion académica y con
una escasa experiencia profesional. Quizas por
ello resulte natural que adolezcan de algunos proble-
mas de ritmo y diccion, y que susciten en mi la
impresion de que se sienten, a veces, lentados a
trocar sus sentimientos auténticos por convencio-
nes adquiridas. Sin embargo, ambos son jovenes
conuna sabia capacidad para detectar sus propios
errores, y permanecen absorbidos durante los en-
sayos por suconciencia perfeccionista. Sisutraba-
jo de actuacién no puede llegar a ser considerado
brilante, no deja de ser decoroso y honesto, bor-
deando siempre una delicadeza que se agradece.

Hacemos mal si no consideramos el desarrollo
evolutivo de estos creadores, quienes nunca han
recibido ningtn tipo de formacion académica. Con
lamismahonradez, pudiésemos culparaladirecto-
ra por no haber sabido explotar sus capacidades
histriénicas; pero ; qué encontramos?Unatalentosa
creadora con igual escasez de experiencia profe-
sional. Yanisbel Martinez no pudo impedir que su
segundo montaje de direccion quedara marcado
porlaingenuidad, la premura y el desconocimiento
de principiosy circunstancias que condicionaron la
calidad formal de su trabajo. ¢ Por qué no conside-
rar Tamarita, el pozo, el gato, el cojin bailador y

lassiete piedritas, como loquerealmentees? Una
huellacreativa de personas que apenas comienzan
a desarrollarse profesionalmente y que estan
inmersas en un proceso de aprendizaje. Martinez
es la primera persona en asumir, de manera
consciente, la necesidad de continuar trabajando
con sus actores, porque sélo a la luz de las limita-
cionesque sereconocen en el proceso de ensayos,
pueden, entre todos, continuar aprendiendo.

Los problemas técnicos que pude percibir durante
las representaciones, no impiden que reconozca
enéstaslainteligenciaylacandidez de sudirectora.
Unamirada agudaala manera enla que seintegran
entre si cada uno de los elementos del montaje,
ayuda a comprender que las deficiencias son me-
nores que sus aciertos. Tanto la reescritura del
cuento de Nazoa, como la concepcitn de los dise-
fios escenografico y de vestuario, la utilizacion del
espacio escénico, la musica y el trabajo de los
actores sobre sus personajes, son eficazmente
puestos en funcion de resaltarlo que parece serel
propasito ideolégico del texto y su realizacion en
escena: la comprensién de que los sacrificios
personales, cuando se hacen por una causa noble
y generosa, fortalecen y estimulan nuestra espiri-
tualidad. Considero que uno de los mayores logros
deeste espectaculo recae enlamanera enque nos
ayuda a reconocer las tantas veces que somos
mezquinos con amistades y conocidos, lo poco
entregados a sacrificar nuestros propios bienes
materiales y espirituales.

Todo esto parece estar resaltado desde el argu-
mento de la historia, y por los procedimientos
expresivos que se utilizan para narrarlo. Ante los
nifios que asisten a las representaciones, y los
adultos que los acompaiian, dos jévenes parecen
dispuestos a contar Ia relacién de amistad que se
establecid entre unanina yunverde amigo. Tamarita
vive en un pueblo donde se alimenta la creencia de
que si se recogen y se cuidan durante un afio siete
piedritas, éstas se convertiranen monedas. La nifia
vive sola con su madrastra que la obliga a trabajar
duro todos los dias. Consigue reunir las siete
piedritas en el pozo de su casa, y después de
cuidarias durante un afio, descubre que el milagro
se le ha cumplido; sin embargo, comprende que no
tiene a nadie con quien compartir los beneficios
materiales. Entonces, amoja las preciadas mone-
das al pozo y de éste sale un principe, pero con-
vertido en sapo por lamaldad de la madrastra cruel.
Para ganar su amistad, Tamarita desafia los peli-

gros que puede encontrar en su casa, esconde al
sapo dentro de un cojin y luego enfrenta a su
madrastra y su gato, rompiendo el hechizo deposi-
tado enla piel de su verde sapo, su principe amigo.

El argumento tiene el encanto de despertar gran
interés en los nifos. quienes se mantienenatentos




de principio a fin. La accién, aunque evoluciona de
manera continua, es mostrada de tal forma que
grandes y pequefios se ven obligados a hacer uso
de su imaginacion para completar segmentos de
liempoyespacio,importantes para la comprension
l6gica de la historia, sugerida apenas por los acto-
res, como, por ejemplo, los espacios donde se
desarrolla la accion, que puedenser séloindicados
por el uso de un elemento escenografico. Aunque
la historia de Tamarita transcurre en diferentes
locaciones, el espacio escénico se encuentra prac-
ticamente vacio, hecho que obliga a los actores a
desplazarse de un set de accion a otro, ayudados
por las convenciones de su gestualidad y por la
verosimilitud de sus palabras; no obstante, estas
circunstancias no parecen disociar el proceso de
identificacién emotiva de losnifios, nitampocoelde
los aduftos.

Es importante sefialar el papel de la msica enel
momento de valorar los estimulos que propicianen
los espectadores una mejor comprension de los
conflictos y las aspiraciones de los personajes,
porque ademds de crear atmdsferas que acentian
o clarificanciertas situaciones dramaticas, algunas
canciones reafirman la posicion de los personajes
enciertos momentos de la accién y complementan
ideas sobre ellos mismos, que apenas aparecen
esbozadas en los parlamentos. Todas las cancio-
nes -compuestas especialmente para este espec-
taculo por Frank D. Zuazo-* seintegran, conunalto
contenido poético, a la candidez que predominaen
el entomo visual de |a puesta en escena.

3 Frank D. Zuazo (1972), musico, actory director de
escena. Fundador del grupo Pélpito y uno de sus
directores artisticos. Dentro de este colectivo ha
dirigido Los Juglaresde FandelliyElrobleavaro.
Realizé también para esta puesta el disefio de los
mufiecos.
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Cuando comienza la representacion, se impone fa
sobriedad; al fondo del escenario puede observar-
se ungranretablo blanco, y hacia su centro la figura
congelada de los actores. Mientras transcurre la
narracién, sobre elretablo seva pegandoretazos de
colores brillantes que ilustran el entorno de la casa
de Tamarita. Las formas que emergen del retablo
simulanel dibujo de unnifio.* También el disefio de
los mufiecos -marcados por cierta disparidad esti-
listica- y el de vestuario de la actriz, aluden a cierta
ingenuidadinfantil. Elactor, sinembargo, permane-
ce siempre vestido de negro, dispuesto a no diso-
ciar la atencion de los espectadores mientras ani-
ma indistintamente a los siete mufiecos. Al final de
la representacion, conel retablo lleno de imagenes
y los actores de vuelta a la postura inicial, un ciclo
de vida termina y otro comienza,

Tamarita, el pozo, el gato, el cojin bailador y las
siete piedritas sigue contando con la experiencia
de sushermanos mayores, losanteriores montajes
de Pélpito. Siéstos no hubieran sido realizados, las
circunstancias serian diferentes y la excelencia
formal de fa propuesta analizada también. A este
colectivo, la joven directora agradece uno de los
hallazgosmas importantes de sutemprana existen-
cia: descubrir lo importante que resulta para ella el
trabajo con los nifos, para garantizar su libertad
humana y dejar -segun el suefio de Marti- en sus
espiritus, una frescura no desfigurada conconven-
ciones impostadas, procurando mantener sus na-
turalezas ajenas de prejuicios y poniéndolas en
aptitud de tomar, por si solas, las cosas (tiles y
nables de la vida. Si creo que esta obra sera la
brijula espiritual de sus futuros montajes, es por-
que cuando dialoga con los nifios para los que
trabaja, sus ojos brillan conla ternurade uncocuyo.

4 Eldisefioy larealizacién de la escenografiacorres-
ponden a Mauricio Ferndndez (1974), estudiante de
escultura del ISA y graduado en San Alejandro.




RETABLO DE JUGLARES

Yamina Gibert NUnez

Regresar al retablo tradicional, a la necesaria ex-
quisitez de la animacién titiritera por una identidad,
siendo mucho mas auténticos, sin permitir la con-
taminacion del falso experimentalismo, pienso que
soluciona en gran medida la problematica artistica
delteatro para nifios yjévenes en Cuba, que parece
ascender, y encontrarse en franca recuperacion.
Asilo indica la muestra nacional representativa de
lasexta ediciondel Festivalde Teatrode Camaguey.

Sin embargo, la regién oriental del pais pudo ofre-
cer pocos ejemplos, debido, por un lado, a las
notables ausencias de provincias que no estuvie-
ron representadas en el certamen competitivo, y,
porel otro, la falta de acabado o de buena factura-
ciénenlas obrasde aquellasque siparticiparon. Es
que este teatro parece que adn no termina de
hacerse, le falta buen gusto y ha perdido referente
estéticoinformativo. No obstante, llamé la atencién
en el evento, por su dignidad y apropiada sencillez
espectacular, Juglares y Meiiique, del grupo
Pequeiio Principe, de Bayamo.,

Lariza Faure, Luis Zamora y Rafaela Téllezsonlos
actores-narradores que cuentan (con el auxilio de
algunas técnicas de manipulacién) la historia del
“sabichoso” Meqfiique que tanto recordamos de La
Edad de Oro. Se trata de una nueva version que
retoma la adaptacion de Francisco Garzén Céspe-
des, reelaborada por el colectivo, en forma de un
divertimento para tres actuantes juglares, quienes
al desdoblarse exponen el cuento ya memorizado
por cualquier nifio en nuestro pais.

Su directora artistica -la propia Rafaela Téllez-
argumenta que fueron sus propositos encontrar
(con una puesta en escena de pequerio formato) el
Justo aprovechamiento de la individualidad creado-
ra, que en su trabajo de economizar recursos
pondria 2 prueba la imaginacién y la capacidad
actoral, sin limitar la justa y orgdnica expresion yla
técnica mixta en perspectiva, porque en ningun
modo se renunciaria al titere. Se interesaron, en
gran medida, por los valores-extraidos conceptual-
mente deltexto original- que definen la inteligencia,
pues conMeilique sehabria de constatarcomolas
apariencias engafian, pues esos altos valores no
se encuentran en la subestimacion gratuita de la

_pequeiisima estatura de algtin ser humano, sino

enla sabiduria que surge del esfuerzo y del talento
espontaneo.

El grupo titirtero Pequefio Principe (fundado en
1979) inici6 el proceso de Juglares y Meiiique en
1983, con Carlos Leyva, hasta llegara 1995 con la
propuesta actual, que viene siendo la condensa-
cién de un trabajoy lamaduracion de un equipoatn
joven que decidi6 dedicarse al teatro después del
ejercicio como instructores. Para esta realizacion

trataron de incidir en la poética del juglar, para

aportar con la improvisacion la posibilidad de fres-
cura y juego, huyendo de toda complicacién en la
imagen visual y de las limitaciones materiales que
tanto agreden al resultado artistico.

Es interesante como el colectivo adecud un siste-
ma de composiciénen funcion de |laimagenteatral
encontrada parala representaciénjuglaresca, para
resolver escénicamente la dramatizacion de tan
dificil y conocido cuento. La puesta tiene caracter
inventivo en correspondencia con su necesidad de
mostrar la capacidad para el arte de la representa-
cion ludicra con recursos expresivos tilitarios de
alegorias (como, por ejemplo, la aplicacion del
mimo de pie animado, la figura plana esperpéntica
que simboliza al gigante, la pantomima y laagrada-
ble misica que pretende cierto ambiente medieval).

Son inteligentes las soluciones escénicas, pero el
“Mefiique” original -que no es un texto dramatico-
cuando se traslada a la escena, no se convierte en
una reformulacion teatral, debido a que el trabajo
dramattrgico de |a adaptacion del cuento es iteral
y, por tanto, fallida, en cuanto a términos de nueva
realidad conflictuada y de accion. La escritura base
de esta representacion -que pudiera crear un texto
espectacular- no se logra y hace que se minimice
elresultado escénicoque noda elsalto trascenden-
te. “Menique” es un cuento demasiado conocido y
seria distinto si se encontraran resortes que articu-
laran una propuesta textual distanciada de lo litera-
rio. Lanovedad, el asombro ante un cuento clasico,
puede provocario el despliegue imaginativo capaz
de recontextualizar, contemporanizando, decons-
truyendo y revalorizando a gran escala con la
apoyatura del establecimiento de un proceso dra-
matico en fabula, en la que los personajes y su
caracterizaciénestuvieronencorrespondencia con
su situacion en accion, con metaforas analégicas,
porque la poca dinamitacién reconstructiva que
permite el encuentro dé nuevas vivenciasy emocio-
nes, subyacentes en cualquier texto de factura
universal, limita la posibilidad imaginativa en la
creacion del texto mas teatral.




La narracion dialogada crea el peligro de hacer la
accion demostrativa en su constante exposicion y
contradictoriamente limita la explotacion de las
posibilidades expresivas deljuglar, no advirtiendo o
frenando el efecto de la improvisacién.

Por ofra parte, el hieratismo de los planos con
parabanesevidencia alnmas cierta rigidez cinética,
aunque al mismo tiempo esto permita la existencia
del retablo de una forma no convencional.

Esdedestacar, eneste sentido, la manipulacién del
titere de varilla (Menique) y de los de marotes, que
prueban destreza para la ejecucion titiritera.

A pesar de las limitaciones observadas, complace
lapuestayla comunicaciényretroalimentaciénque
se establece con el publico, quien se mantiene
atento a la sintaxis escogida y ala actuacion de los
juglares sobre la escena de unteatro de sala, hecho
que fue siempre mas atractivo en la calle.

Elempirismo y la tradicién mas convencional es la
formacion basica condicionante de esta interpreta-
cion; asi lo reconocen sus propios realizadores,
pero estimo que afortunadamente el conjunto esta
preparado para afrontar patrones estético-artisti-
cos de un nivel superior, siempre que se les propicie
undesarrollo intelectual y técnico adecuado enpos
deunavisiénatn mas contemporanea del fenéme-
no escénico. Siendo una unidad artistico-teatral
con gran talento, que conserva la sana naturaleza
de quienes no estan viciados por falsedades
esnobistas, ciertamente son capaces de asumir la
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dificil aventura poética que constituye la factura-
cion del pequenio formato. Para estos actores no
basta el singular encanto del poder de la simpatia,
sino eflanzamiento seguro hacia el dominio de los
medios expresivos del histrién relacionado con un
mundo objetual minimo, comunicador de valores,
sencillos, de ninguna manera simples. Légicamen-
te, la trascendencia no esté en la utilizacion de tan
antiquisimas férmulas escénicas, sino en el plan-
teamiento, con dignidad, de un espectaculo de
buenos actores y titiriteros, con metas concretas a
resolver, apoyados en la sintesis.

Si el Oriente del pais en los Gltimos tiempos no ha
sido prodigo en ofertas estéticamente significati-
vas, el grupo Pequerio Principe es de hecho una
aceptable opcidn merecedora no sélo de justos
reconocimientos, sino también de apoyo publicita-
rio y promocional.

Animar conacierto unay otra vez una imagen en la
escena es dificultosa empresa; siempre quedaran
insatisfacciones. El proceso de creacion teatral es
un misterio dificil de dilucidar; abruma, pero es
encantador en tanto conmueve y gratifica. Nunca
sera tarde para eltalentoyla dicha mayor sise toma
unbuen rumbo, como el de Pequerio Principe, que
andando ha asegurado con Juglares y Meriique
su razon artistica de ser e impulsado su insercion
en el movimiento de los mejores. Sélo hoy les
quedara continuar explotando las cualidades con-
quistadas, para el logro virtuoso de una coherencia
espectacular en el gran retablo de juglares.
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EL JUEGO DEL HUMOR
EN EL TEATRO

Marilyn Garbey

La fundaciondel Centro Promotor del Humor marco
un hito en el desamollo de esta especialidad en
Cuba. El Festival Aquelarre -que organiza desde
hace cuatro afios- es su més certera caria de
presentacion, pues la fiesta de las brujas es el
espacio donde teatristas, musicos, cineastas y
escritores muestran al publico el fruto de su labor
creativa.

Surgido para cohesionara los interesados en hacer
reir, el CPH se ha propuesto contribuir a la defini-
cion de lineas artisticas y a la educacién de sus
espectadores en la recepcién de un humorismo
alejado de vulgaridades y facilismos. Entre sus
objetivos fundacionales también se encuentra la
urgencia de insertar esta manifestacion en la vida
intelectual y cultural del pais. Ya va siendo habitual
encontrar grupos en las carteleras teatrales, y no
sblo como relleno para completar la programacion.
Que dos espectaculos humoristicos fueran selec-
cionados para participar en competencia en el
Festival de Teatro de Camagiiey es un logro para
todos. Para los humoristas y para el teatro cubano.

EL CICLO INTERMINABLE

Ciclos -suerte de homenaje al cine en su centena-
rio, bajo la autoria de Eleuterio Gonzalez- fue la
propuesta de Sala-Manca, grupo paradigma de los
humoristas de la Isla, que desde su fundacion
utilizé con maestria los elementos escénicos en
funcién del humor,

La pérdida de una idea es el hecho que desenca-
dena las acciones. Tres personajes encerrados en
una habitacién -'rodeados de paredes”, segundice
uno de ellos- pretenden reconstruir su pasado y
explicarse el presente. ; Qué hacer? Se preguntan
y no encuentran respuestas. Un suicidio masivo
pudiera ser la solucién.

Quiénes son, de dénde vienen, hacia donde van.
Son personaijes inspirados en figuras miticas de la
historia del arte cinematografico: el profesor, seme-
jante a Groucho Marx, se cree duefio de toda la
sabiduria; Alberto, imperturbable y escéptico cual
Buster Keaton; el gordo Juan, émulo de Oliver
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Hardy, siempre ingenuo y fatigado. La monotonia
sélo es interumpida por el médico que llega de
blanco impecable, aparentando seguridad, con-
fianza en si mismo y a quien la fugacidad de sus
visitas no le impide hacer gala de un exagerado
histrionismo.

Para ellos, la vida transcurre lentamente y se enre-
dan en conversaciones sin sentido aparente, El
hastio, temacaro a nuestros poetas, reaparece. Su
dilema esescapar, perohaciadénde. Atrapadosen
una situacidn absurda, trocan en resignacion cual-
quier intento de cambio y saben que la habitacion
contigua es exactamente igual a la que ocupan.
Sélo los conmueve el grito desesperado del doctor
cuando reclama el cese del juego, porque no
soporta la soledad y necesita -alin en esascircuns-
tancias- la compaiiia de sus semejantes.

La puesta en escena, de Osvaldo Doimeadiés,
hace énfasis en el trabajo actoral y establece un
contrapunteo con el texto dramatico, en el que la
tragicidad de los parlamentos es subvertida por las
acciones fisicas de los intérpretes,

Quedan en |la memoria imagenes como aquella en
la cualuna regadera se convierte en érgano fisiold-
gico; 0la otra donde también unaregadera yun palo
de limpieza se utilizan como camara cinematogra-
fica para “filmar” una escena del doctor.

Erick Grass, el disefiador escenografico y de ves-
tuario, prefiri los colores negros, grises, blancos.
Los personajes visten con elegancia -de cuello y
corbata-; sélo difiere el del doctor. La utileria es
minima: una cama, una silla, un podio; le corres-
ponde al actor llenar el espacio vacio.

La banda sonora, elaborada por el maestro Juan
Piftera, en sintonia con los presupuestos del mon-
taje, rememora el universo musical del cine silente;
lastima que no sea ejecutada en vivo por un pianis-
ta, como ocurria en aquellos afios primeros del
celuloide.

Ciclos debe foguearse en escena. La representa-
cion necesita alcanzar el ritmo de las veinticuatro
imagenes por segundo para no permitir descanso
al espectador; debe comunicar con precisién y
sutileza toda la riqueza del texto dramatico, cuidar
las pausas y subrayar las intenciones, porque el
espectdculo fransita por un camino dificil pues no
pretende arrancar carcajadas, sino estimular la
sonrisa luego de un intercambio intenso con el
plblico.

EL MARKETING ES UN MONSTRUO

Humoris Causa llevé a la cita camagileyana un
titulo que ha sido muy aplaudido en otras plazas de
la Isla: Marketing, dirigida por Joel Snchez y
escrita por los miembros del grupo, toda una reve-
lacion en el humor sobre las tablas.

El reencuentro de tres personajes, amigos de la
infancia, que han recorrido muy diversos destinos,
es el nicleo de la accién dramatica. Juan es un
obrero que notiene empleo -pero no es un desem-
pleado, segdn apunta Javier, gerente de un hotel
que recibe turistas- y Pedro, un buscavidas. Como
en la fabula de los tres hermanos,* salieron por la
vida y “para nunca equivocarse o errar” decidieron
hacia qué lugar proyectaban su mirar,

De origenes humildes -los tres nacieron en el
mismo barrio marginal-,elobrero se incorporéa una
microbrigada; a Javier el Partido le asigné como
tarea la gerencia de un hotel, y Pedro no concluyé
los estudios primarios. El didlogo es el hilo conduc-
tor, através del cual los personajes develanfacetas
de sus vidas. Al obrero la novia lo abandoné por un
italiano; Juan finge enfermedades para evadir el
cumplimiento de tareas sociales y Javier vive en
una mansion, tiene varios autos y usa teléfono
celular.

En el transcurso de la conversacion -que tiene por
escenario el malecon habanero- establecen rela-
ciones espaciales que indican los vinculos entre
ellos, resaltando su rol en la escala social. Juan y
Pedro se acercan constantemente y consultan
entre si la manera de dirigirse a Javier, con el que
toman distancia, conscientes de la ‘jerarquia” de
éste y se le aproximan sélo cuando él lo decide. El
lenguaje también es un elemento diferenciador: el
gerente se expresa con términos que el obrero no
conoce (marketing) mientras que el marginal incor-
pora frases del argot callejero, que el obrero com-
prende, pero no las emplea.

Ya se sabe cuan compleja es la vida cotidiana en
esta pequefia porcion de tierra, como también se
conocen las dificultades que entrafia el trasladar
€s0s sucesos al terreno, siempre escabroso, del
arte. Y he aqui que esta mirada a la realidad cubana
de hoy se realiza con honestidad y valentia, sin
concesiones a la mediocridad, evitando vulgarida-

* De una cancidn de Silvio Rodriguez, asl titulada,




des, Nadie queda incdlume ante tal empefio de
mejoramiento humano.

Insisto una vez més que la puesta en escena
requiere ofro disefio escenografico mas sugerente,
capaz de revelarentérminos pldsticosa intensidad
del texto dramatico,

FINAL DEL JUEGO

La presencia de los humoristas en el festival fue
calurosamente acogida por los espectadores
camagtileyanos; los privilegiados ocuparon las bu-
tacas -y hasta los pasillos- de la sala Tasende y
ofros vieron frustrarse sus expectativas tras el
cierre de las puertas de la institucidn, que resulté
pequeiia ante la demanda de los interesados.
Pienso que los organizadores debieron prever un
hecho como éste -pues se conoce de la respuesta
fervorosa del publico ante las propuestas humoris-
ticas-y programar estasobras enun sitioconmayor
capacidad en su lunetario,

Un espectdculo que suscribe las convenciones del
teatro del absurdo para indagar en los problemas
inherentes al ser humano, que cuestiona el sentido
de |a vida y trae a colacion el tema de la soledad y
la desesperanza. El otro que analiza la posicion de
los individuos enelvértice dela situacién social, que
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seinquieta por la pérdida de valores definitorios de
la condicién humana y que apuesta por la solidari-
dad. Y ante ellos, la respuesta fue unénime.

Los aplausos fueron la recompensa para Humoris
Causa ySala-Manca. En los mismosiba el recono-
cimientoa una tradicién delteatro cubano enla cual
el humor fue siempre un elemento esencial para
reflejaren la escena lo que ocurria en la historia del
pais y que sirvid -en no pocos casos- como alivio a
los males que padeciamos. Y aunque algunos se
empefian en crear obstaculos, los comediantes
persisten, por fortuna, en desatar la risa,

Ciclosy Marketing estdn estructurados a partirde
un texto dramético. Ya no se trata de hilvanar un
sketfch tras ofro, sino de un argumento, de conflic-
tos en desarrollo, de personajes perfectamente
delineados. El texto dramatico es el pretexto para
un montaje en el que los elementos escénicos
(luces, vestuario, musica, escenografia y el actor
en primer lugar) se confrontan con el ptiblico.

Laactitud de los humoristaspudiera seruna leccion
para aquellos que intentan conquistar los favores
del espectador haciendo concesiones; a los que
trasladan al escenario los sucesos cotidianos sin
que medien elaboraciones artisticas; a los que
buscan ganar aplausos hiriendo sensibilidades.
Ambos espectdculos, a la vanguardia de lo que se
hace en Cuba en esta manifestacion, promueven
un humor sugerente, un trabajo artistico riguroso.




EL TEATRO
ES EL ARTE

DEL ESPECTADOR

Ernesto Rodriguez Herndndez

VIAJE AL PASADO
(ESA HERMOSA REALIDAD QUE ES EL TEATRO)

Isla de la Juventud es un municipio especial, y lo es también su estructura teatral, as lo afirma Librada Sdnchez del Toro, quien
dirige el Consejo Municipal de las Artes Escénicas desde 1991. Al referirse al movimiento teatral pinero sostiene.

Nuestro Consejo de las Artes Escénicas, que es la cabeza motriz del teatro profesional en la Isla, cuenta con una presidenta y una
especialista teatral; muy unidas trabajamos la parte administrativa y técnico-artistica. Pero para hablar del presente, creo que se
impone un breve viaje al pasado, hacer un recuento que abarque el surgimiento y la situacion de colectivos como Teatro Juvenil
Pinos Nuevos o La Toronjita Dorada, los que, en fin de cuentas, abrieron las puertas a esa hermosa realidad que es el teatro.

Para ese breve vigje en el tiempo la auxilia Esperanza Semano Correa, especialsta teatral:

Las escuelas en el campo han constituido un fenémeno vital en la Isla; con el paso de los afios se incrementaron y su modo de
vida exigia un reclamo cultural desde distintas aristas. En 1979 se crea Teatro Juvenil Pinos Nuevos, con €l objetivo de atender,
desde el punto de vista teatral, esa necesidad; este trabajo, que era especifico, llevé a la agrupacion a basar su dramaturgia en
lasproblematicas de los estudiantes, ya desarollar las obras, fundamentaimente, en espacios flexibles. Asi se imponiaunamanera
de hacer teatro y de resolver soluciones escénicas.

Pinos Nuevos agrupé en sus inicios a personalidades de gran fuerza en el teatro cubano. La repercusién que esto trajo ala escena
pinera y nacional es interpretada por Esperanza:

Pinos Nuevos estuvo apadrinado por el grupo Escambray; Pedro Renteria estaba en ese colectivo y vino para ponerse al frente
delnuestro; José Gonzalez dirigié Proyecto de amor, en 1983, y Vivian Acosta, esa actrizinmensa de nuestra escena, compartié
roles con Mabel Roch, Mauricio Renteria y un largo etcétera. Ese momento de Pinos Nuevos repercutié en la escena nacional con
distintos premios. Podemos recordar El compas de madera (1981), de Francisco Fonseca, que fue galardonada enel FIT de La
Habana de 1882, y por ese camino Cada cosa en su lugar y Proyecto de amoer, entre ofras.

Enteatro para nifios suced|a algo similar, pues La Toronjita Dorada conté con un acertado apoyo de directores del Teatro Nacional
de Guifiol, quienes sembraron una semila imprescindible en actores y espectadores; al respecto Librada ahonda:

La Toronjita Dorada también se fundé en 1979, y se puede decir que fue subsede del Teatro Nacional de Guifiol, sobre todo en
el periodo de 1983 a 1990, en el que venian directores y actores como Armando Morales, Xiomara Palacio, Eddy Socorro, Radl
Guerra, Ricardo Garal, Bebo Ruiz...

Sobre la influencia de estos directores y la formacién que aportaron al grupo, Esperanza agrega:

Todos los directores de La Toronjita Dorada se formaron con los del Guiriol; muchos de los muilecos usados en sus obras fueron
disefiados por aquel colectivo. Las puestas tenian un nivel memorable. Algunas de esas obras son: Cuentos de la abuela Tilé,
de RaulGuerra, cuyo estreno fue enla Isla; Globitomanual y Lostiteres dijeron no, ambas dirigidas por Armando Morales; Bebé
y ¢l sefior don Pomposo, El congjito Blas y Redoblante y Mefiique, por Ricardo Garal. Toda esta actividad era atendida por
el Departamento de Arte de la Direccién del Sectorial de Gultura.
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+ El parto de Calandrino, version libre de F. Fonseca Leyva. Proyecto TIO. (Isla de la Juventud). D'ALERTA

LA VUELTA AL PRESENTE
(EN TEATRO COMO EN TODO EN CUBA PODEMOS CREAR)

La creacién de los proyectos artisticos trajo cambios estructurales con incidencia en el movimiento teatral de Isla de Ja Juventud.
Primeramente se crea el Consejo Municipal de las Artes Escénicas y cuatro proyectos feafrales. Al respecto Librada sostiene;

Esta nueva estructura, no cabe dudas, posibilité una mayor produccién; sobre todo, permitié la agrupacion por afinidad artistica
y brindd posibilidades a ofros que no la poseian. En nuestro contexto sufrimos la pérdida de la base técnico-material que requiere
elteatroyaunque enlaactualidad se dan pasos para suplir esa carencia, podemos afirmarque es nuestro problema mas acuciante.
Aun asi, nuestros colectivos siguen trabajando y haciendo latir el postulado martiano: “En teatro como en todo en Cuba podemos crear”.

Al referirse a los nuevos proyectos teatrales, Esperanza aclara:

De La Toronjita Dorada se desprendieronlos grupos La Carreta de los Pantoja y Avalancha; el primero, dirigido por José Rodriguez
Parttoja, y el segundo por Onel Ramirez.

De Teatro Juvenil Pinos Nuevos surgi el proyecto TIJO (Teatro Isla Joven) y Pinos Nuevos. En 1993 se cre6 Raices de Espafia,
un colectivo danzario, asesorado por Eddy Veitia, del que esperamos notables resultados artisticos en el futuro.

La Carreta de los Pantoja trabaja fundamentalmente para nifios y su teatro de titeres se representa en salas o espacios flexibles.
Sulinea artistica estd encaminada a rescatar y mantener eltrabajo titiritero en nuestro municipio. Emplean la misica en vivo y vale
sefialar que se trata de la tradicional pinera, el sucu sucu, En este colectivo es importante el trabajo por rescatar el repertorio de
La Toronjita Dorada con obras como: Globito manual, El conejito Blas, Redoblante y Mefiique, Cuentos de la abuela Tilé,
enlas r respetan las puestas iniciales. La diferencia entre aquéllas y éstas estriba en la utilizacién de la musica en vivo. Enla
actualidad, trabajan en el montaje de El crucero de los suefios, de Cados Rodriguez Pantoja, y reponen Son risas de payasos
y El casamiento de dofia Rana, piezas de gran demanda entre los espectadores mas jovenes.

El trabajo de Avalancha se integra dentro de una estética experimental y cultiva la vertiente para nifios y también el teatro para
adultos. EI método fundamental que emplea este grupo es con las energias del cuerpo. Chylock, Yepelén y Hamlet 1300, son
espectaculos unipersonales, los dos primeros para nifios. Su titimo montaje es Amaranta.

Pinos Nuevos encamina su trabajo hacia la via experimental y prefiere abordar la obra mediante las cadenas de acciones fisicas,
lasque desplazanen gran medida el texto, Segtnexplican Librada y Esperanza, el colectivo tiene granrigortécnicoy posee actores
de experiencia y con resultados; han abordado con frecuencia el teatro bufo con obras como: Elhombre de la gallina o Niun
si ni un no, en las que mantienen Ia linea tradicional, sin adentrarse en la experimentacion.
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Desde el punto de vista experimental aparecen Anay el Diablo y Retrato de Ana Bella, ambas basadas en un cuento de Sergio
Galindo, y con direccion de Miguel Olachea, Los futuros estrenos del grupo son Dos perdidos en una noche sucia, del autor
dramatico brasilefio Plinio Marcos, y Madre Juana de los Angeles.

Por su parte, TIJO trabaja el teatro dramatico y para nifios. El valiente pececito, de Hanoi Rodriguez; Panta y Osin contra los
bichitos picamuelas, de Francisco Fonseca; Sambalaja de Luci Chiong y el propio Fonseca, sonalgunos de los trabajos para
nifos, que realiza el colectivo.

A la dltima obra de TIJO, la especialista teatral le concede gran importancia y sobre ella alega:

Servi-24 horas es una pieza actual, escrita por Francisco Fonseca y dirigida por Ariel Bouza, director de P4lpito. En ésta no sélo
resulta de interés la problematica abordada, sino el tratamiento que se le da en la escena y el uso de la escenografia y el espacio.
Es una obra que tendra un lugar especial en la produccion de este grupo, como o tuvo en su momento, El parto de Calandrino,
del propio Fonseca,

VIAJE AL FUTURO
(LA REALIDAD POR LA QUE NO DEJAMOS DE HACER TEATRO)

Cuatro colectivos profesionales y uno danzario en formacion, componen la escena pinera. El trabajo con tesén y la busqueda de
nuevog ymas elevados frutos artisticos es la meta de estas agrupaciones. Ademds, como afirma la presidenta del Consejo de las
Artes Escénicas:

Esperanver en algin momento sus obras representadas en unteatro dentro de la Isla, pues ése es uno de los grandes problemas
del movimiento teatral, la carencia de una sala con las condiciones adecuadas, como la tuvo el teatro Victoria. Es la (inica manera
de que la confrontaciony el flujo de energia entre el emisory el receptor cobren valores auténticamente teatrales. No es un suefio,
es la realidad como debe ser y por la que no dejamos de hacer teatro. El espectador, como afirma Eugenio Barba, “es la materia
prima. El teatro es el arte del espectador”.m

+ Sambalajd (infantil). Proyecto TIJO. (Isla de la Juventud).
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MANTENER VIVO  |Blaiix
EL ESPIRITU DE LA DANZA

Ismael S. Albelo

Bien se sabe que la danza en Cuba es un ejemplo inequivoco de nuestra identidady, ala vez, se inserta completamente en lo méas
tradicional y actual de la cultura universal. Nuestro folclor, mezcla de las etnias africana y espaiola, posee una autoctonia que lo
diferencia de modo sustancial de sus patrones originarios.

Nuestros bailes tradicionales, que han dado la vuelta al mundo, son pautas del sentido ritmico y del movimiento cubanos. En el
tan “sofisticado” y “elitista” mundo del ballet, hemos impuesto nuestra escuela y muchas figuras cubanas hoy son estrellas
indiscutibles de numerosas compaiiias de fama mundial, aligual que nuestros profesores y maitres, sin contar los éxitos del Ballet
Nacional; y a pesar del origen centrista de la danza modema y contemporanea, los creadores e intérpretes han sabido procesar
y convertir nuestras fabulas, lo mas universal del teatro o lo pedestre de |a cotidianidad, en francas realizaciones danzarias con
un nivel estético de autenticidad nacional que ha impresionado a cuanto critico o publico se ha enfrentado.

Podrian extenderse los ejemplos que reflejan lo culturalmente auténtico y genuino de nuestra danza espectacular a géneros tan
poco valorados como el cabaré o la television, o a otros mds regionales como las danzas hispanas. Sin embargo, muchos analisis
sobre la danza en Cuba parten de aquella vasta, variada y rica que se realiza en nuestra capital, la Ciudad de La Habana, y con
frecuencia se excluye todo el poderoso esfuerzo que se hace y la probada calidad de la que existe en provincias.

Lasituaciéneconémica de los (ltimos afios ha impedido que la mayoria de las agrupaciones delinterior del pais pueda presentarse
con regularidad ante el publico y la critica capitalinos, quienes cietamente potencian las valoraciones generales y las més
aceptadas. De ahique una vision del hecho danzario profesionalen Cuba puede -y se propone- estimular a quienes han mantenido
el espiritu de la DANZA en las mas adversas condiciones y necesitan una opinién o una orientacion critica para no desgastar
esfuerzos y mejorar calidades. Un reciente recorrido a lo largo de la Isla me ha posibilitado esa mirada abarcadora y detallada de
los catorce colectivos de danza, ballet y folclor que esparcen el arte de Terpsicore por Santiago de Cuba, Guantanamo, Granma,
Holguin, Camagtiey, Sancti Spiritus, Villa Clara y Matanzas.

Cuando se habla de danza en Santiago de Cuba, de inmediato se piensa en las congas carnavalescas y en el son tradicional. La
cultura danzaria de las provincias de la costa sur orientales tan rica como peculiar, pues bafiada por el Caribe antillano y permeada
por culturas como la francesa o la inglesa, ha acrisolado y acriollado todo el acervo cultural de las metropolis bajo el Sol ecuatorial
y el rosario islefio del mar ora apacible, ora huracanado. La zona montafiosa, los peligros sismicos y el fatigante calor hacen del
oriental -atin siendo genuino- un tipo de cubano diferente.

La primera imagen de la danza suroriental es |a conga santiaguera, con sus caperos y su corneta china, pero de las vecinas islas
angléfonas y francéfonas vinieron a estas costas elementos danzarios como a tumba francesa, que ya constituye una realidad
cultural cubana, o elementos del vudu haitiano, del calipso, del regee, del merengue o del vallenato. Por ello, Santiago de Cuba
exhibe hoy un movimiento danzario muy fuerte, con el sabor ondulante y tormentoso del Caribe.

Ladanza folclrica polariza las fuerzas santiagueras condos agrupaciones de mas de treintay cinco afios de fundadas: el Conjunto
Folklérico de Oriente y el Ballet Folclérico Cutumba, Ambas se apoyan en los elementos francohaitianos, la cultura vodu, las
tradiciones del son y la conga orientales; pero mientras Cutumba desborda la fuerza y la autoctonia de las fuentes folcléricas, el
otro colectivo reelabora teatralmente sus espectaculos con una ambiciosa imagen de gran ballet. Los dos preservan las esencias
de sus raices, pero con miradas muy bien delineadas; ninguno se parece al otro, lo que los emparenta con la politica danzaria
cubana, en la que cada grupo o compaiiia tiene su perfil caracteristico.

El Conjunto Folclérico de Oriente mantiene el estilo coreografico de su antiguo director, Antonio Pérez, mientras Cutumba utiliza
coredgrafos de la experienciade David Linares 0 Ernesto Amminian, y da cabida a ideas mas contemporaneas sin traicionarla pureza
folclérica, como en el caso de la obra de Juan Teodoro Florentino.

De otra parte esta la danza moderna. Esta tierra promisoria tiene la bendicion de contaral frente del Teatro de la Danza del Caribe

con el maestro Eduardo Rivero, uno de nuestros primeros bailarines modernos, alumno de Ramiro Guerray fundadordel Conjunto
Nacional de Danza Modema. Rivero mantiene los preceptos de Graham, Limon y Guerra, y permanece fiel a lo modemno del
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movimiento, lo que lo conecta con expresiones similares en el resto del Caribe como la National Dance Theater Company, enla
cual baitan su Tributo, su Balada de los dos abuelos y su Stlkary, uno de los cldsicos de la danza cubana.

Los bailarines del Teatro de la Danza del Caribe, entrenados en los més ortodoxos principios de la danza modema, responden
alreclamo de sudirector, y su estéticano se compromete conlas modas europeizantes, de forma que mantienen eltranquilo ondular
de las olas caribefias, el espiritu sensual y la seguridad del éxto, que no excluye la investigacion pero elude el riesgo.

Un fendémeno curioso se da en Santiago de Cuba, con la interrelacion danza moderna-danza folclérica, tal vez como resultado de
laespecialmanera de moverse del santiaguero. Muchos bailarines y cantantes folcléricos experimentari con lastécnicas modemas
e incluso forman grupos semiprofesionales, como Mente Positiva, integrado por profesores de la Escuela Provincial de Danza y
artistas de Cutumba, de total orientacién modema.

Aunque existe una compaiiia de balleten Santiago de Cuba, lamentablemente atin no ha prendidoel arte de las puntasy los fouettés.
Creo que el riquisimo folclor santiaguero produce sus propios “clasicos” y hace muy dificil la creencia en willis, silfides y cisnes
encantados, por lo que al Balletde Santiago, amén de dificultadestécnicas, humanas yde produccién, les sera trabajoso recuperar
el terreno ocupado por las otras familias danzarias en el temitorio.

A pocos kilkmetros de Santiago de Cuba, entre montarias repletas de minerales, esté la pequeia Virgen morena del Cobre, con su capa de
0r0 y su corona refulgents, Acaso sea Och(n, baladora y alegre fiestera, quien rige y protege ka danza en Santiago de Cuba,

Ala provincia mas oriental de Cuba, Guantdnamo, lleg6 un dia de 1989 Elfrida Mahler, una norteamericanaa quien la danza cubana
debe mucho. Alli fundd un grupo que bautizé Danza Libre y en seis meses se presentd el pliblico. Su divisa era precisamente la
libertad, no amarrarse a un estilo, trabajar con igual rigor el repertorio olvidado de Ramiro Guerra -es la tinica compaiiia que baila
hoy la Suite Yoruba-, como las vanguardias de Alfredo Veldzquez o Tomés Guilarte, y también los ancestrales recuerdos de la
danza folclérica, pues ésta es quizds la Unica agrupacion profesional cubana que incursiona con igual rigor en lo moderno, lo
contempardneo y ko folclérico.

Danza Libre trata de sobreponerse en estos momentos a serias dificultades de indole material; no obstante, ba}o-el solinclemente
olaimpertinente lluvia tropical, ellos siguen con el francohaitiano Bon jour, monsieur, el Tiempo de quimeras, de Ramiro Guerra,
la Leyenda, de Elfrida Mahler, y el Cruzados, de Tomas Guilarte, defendiendo la libertad de su danza.

Recientemente se han constituido dos agrupaciones danzarias més en Guantdnamo: Danza Fragmentada, de corte contempo-
raneo experimental, y el Ballet Folclérico Babul, dedicado a las danzas tradicionales de la zona, con acento en lo francohaitiano,
lo angléfono y, por supuesto, lo cubano. Ladislao Navarro, director de Danza Fragmentada, se ha propuesto incursionar en la
investigacion kinética en jovenes deportistas, actores y bailadores populares, empefio que requiere mucho estudio y un enorme
trabajo técnico para mejorar las capacidadesfisicas de sus“conejillos de Indias”. Babul, la agrupacién folciérica que dirige Ernesto
Llewelin, esté enla fase de lograr un desarrollo técnico que logre diferenciar bailarin de bailadory necesita encontrar una imagen
propia, una identificacion estilistica que le permita distinguirlo del resto delas compafiias similares en el pais, de las cuales es ahora
16gico reiﬂée}o. Estos jovenes proyectos recorren un proceso necesario de imagen y transformacion para luego lograr su definitiva
concrecion.

Una agrupacion del Oriente del pais que pugna con gran fuerza para imponerse en nuestro panorama cultural es Codanza, de
Holguin, Fundado en 1992 por la profesora y coreégrafa Maricel Godoy, este proyecto de danza contemporénea comenzé
tanteando por los caminos entonces poco conocidos en provincias de la danza teatro y la improvisacién, pero fue dibujando una
linea estética ascendente que vino a reafirmarse a finales de 1995, cuando se presentaron en Ciudad de La Habana con un
impactante repertorio que incluia entre otras obras Sombra que no es mi sombra, de Nelson Reyes, Memoria, de Jorge Alcolea,
yfres de la Godoy: Tridireccional, Espacio mistico y, sobre todo, Ritual, pieza que sin dudas ha marcado la mayoria de edad
delaagrupacion yle ha ganado unimportante espacioen nuestro mundo dancistico. El desarrollo técnico-artistico de sus bailarines,
en especial en el sector masculino, ha contribuido de manera decisiva en hacer de la propuesta escénica de Codanza, ademés
de un disfrute estético, un serio trabajo de investigacién y estudio sistematicos, un producto acabado, listo para las tablas, y no
unimprovisado experimento que se quede en la esfera de fointeresante. Codanza no trabaja lo nuevo como mimética impostacion
delo modal, sino como un hecho configurado a los intereses estéticos de un colectivo conidentidad, personalidad y mucho futuro.

Luego de un sensible éxodo que los dejo casi sin primeras figuras, sin core6grafos y apenas con cuatro elementos masculinos,
el Ballet de Camagtiey, dirigido por el maestro Jorge Vede, presenta en estos momentos signos de franca recuperacion, al punto
de reponer Images, de Jorge Lefebre, obra de un amplio y muy atractivo cuerpo de baile masculino, verdadero desafio para
cualquier compariia de ballet. Lostalentos jovenes vanasumiendo de manera efectiva roles principales enlos grandestitulos como
el tercer acto de Coppelia o el pas de deux de Esmeralda, asi como las nuevas obras de los coredgrafos consagrados de la
compaiiia, como José Antonio Chavez, y de los jovenes con inquietudes en este sentido, como Liliam Gémez, Maria Teresa Diaz
y Roberto Sifontes, salidos de un taller coreografico coordinado con la filial camagiieyana del Instituto Superior de Arte.
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Este puede ser, en los momentos actuales, eltalén de Aquiles del Ballet de Camagiiey, pues contando en su repertorio con obras
de Jorge Lefebre, Jiri Kylian 0 George Balanchine, la joven creacion debe trascender las fronteras del academicismo ortodoxo,
para lograr proyeccionesaudaces yestéticamente validas. La compaiiia fue, desde su fundacion, la cantera de la nueva coreografia
cubana, donde se forjaron nombres como Ivén Tenorio, Gustavo Hemera y Francisco Lang, con obras como Cantata, Saerpil o
Don Juan.

Felizmente, el nivel técnico-artistico y la disciplina de esta compaiiia, que en 1997 cumplird su trigésimo aniversario, preservan
su prestigio, recientemente probado en sus presentaciones habaneras en el Gran Teatro. Aqui se estrend Fidelio, de Chavez,
una espectacular recreacion de latortuosa existencia delpintor camaguieyano Fidelio Ponce, con efectos teatrales de gran eficacia.
También surgieron los nombres de Yicet Capallejas, Maité Ramirez, Carlos Miguel Guerra, Manuel Pérez o Roberto Sifontes que
garantizan el porvenir.

La danza en el centro del pais, a pesar de su raigambre populary su tradicion folclorica -en especial la campesina- no cuenta con
un desamollo profesional correspondiente, no tanto en calidad como en cantidad, pues salvo el Conjunto Folclérico de Trinidad
(fundado en 1963), no es hasta 1996 que se crean dos agrupaciones profesionales, ambas en Santa Clara.

El Conjunto Folclérico de Trinidad posee un elenco joven y bien dispuesto, sobre todo en la seccién masculina. Trabajan la linea
afrocubana, las tonadas espirituanas y los bailes populares, Su particular coreografia de La chancleta es rica por su composicién
ydinamismo, con matices peculiares que la diferencian de sus homénimas enotras agrupaciones de danzastradicionales del pais.
El directory coredgrafo, José Enrique (Quique) Tamayo, es un incansable investigador, y sus bailarines y misicos constituyen un
cohesionado colectivo cuyo principal escollo son los problemas materiales y de produccion que tanto nos han afectado en estos afios.

En Santa Clara se han constituido el Conjunto Folclérico Oché y Danza del Aima, dedicado a lo contemporaneo. Ambos tienen
extrema juventud y se perfilan con ciertas promesas que sélo el tiempo y el trabajo pueden imponer. Oché es el resultado del
esfuerzo de los hermanos Vazquez (en especial de Luis, sudirector), de la primera graduacién de folclor de la Escuela Profesional
deArte de Villa Clara, y de la asesoria de profesores y bailarines del Conjunto Folclérico Nacional, entre ellos Silvina Fabary Julian
Villa. Lleno de fuerzas y brios juveniles, Oché dara que hablar en el ambito de la danza folclérica cubana.

Después de algunos intentos fallidos, ahora parece concretarse una experiencia de danza contempordnea en Santa Clara con
la unién de varios profesores de la Escuela Vocacional en torno al proyecto Danza del Alma, que dirige Ernesto Alejo. Aunque su
filosofia del movimientoy sumétodo particularde entrenamiento estan por definiry complementarse, se nota la fibra yla imaginacion
entre sus bailarines y coredgrafos, pues sibienAlejo es el creador principal, Danza del Alma utiliza otros miembros con estos fines,
como es el caso de Luis Martin, quien obtuvo el Primer Premio de Coreografia en el Concurso "Alicia Alonso" 1896, con una obra
para alumnos del nivel elemental de la EVA. Mucho tiene aln que trabajar, luchar y lograr Danza del Alma, pero el porvenir se abre
con buenas perspectivas.

Desde hace méds de un lustro, Liliam Padron fundé en Matanzas el proyecto Danza Espiral. De perfil contemporaneo y
ocasionalmente folclérico, la Padrén jerarquiza lo coreografico en la primera vertiente, en la blsqueda de nuevas expresiones
motrices. Ella esel centro del grupo: da clases, investiga, compone y hasta baila, ademas de desarrollar una muy activa vida cultural
en la Atenas de Cuba, lo que en ocasiones puede diluir su verdadera vocacién pedagégica y coreografica. La llegada de nuevos
elementos masculinos y el montaje de Metamorfosis -ese clasico de Narciso Medina magistralmente bailado por Espiral- les
pueden dar la medida a estos matanceros de lo importante que resulta definir una linea estética -que no quiere decir obviar lo plural-
tanto en lo coreografico como en el diario entrenamiento. La identidad es algo que define a nuestras agrupaciones danzarias y el
no asumir el riesgo de lo particular puede arrojar resultados ambiguos, indecisos y, como consecuencia, no cuajados. En lo
folclérico, Espiral se apoya en Angel Servid, un perenne rastreador de lo tradicional.

Existe en Bayamo un grupo danzario llamado Conjugacion que, no obstante habertenido resultados enelpasado, enlos momentos
de redactar este trabajo se encuentra en franco proceso de reorganizacion y replanteo de sus objetivos, lo cual si bien no merece
su exclusion del panorama dancistico en provincias, hace aventurado cualquier anlisis actual o perspectivo. El rescate de lo
perdido, la consolidacion de su potencial coreografico ya recuperaciondelniveltécnico es unalabor detiempo, interésy confianza.

Este panoramade la danza en provincias, a partirde los grupos profesionales, pretende a untiempo conocer qué se hace, quiénes
ycémo lo hacen. Estos grupos, proyectos y compaiiias lamentablemente carecen de divulgacion apropiada, tienen poca o ninguna
participacion internacional, apenas visitan la capital, se presentan en tarimas y cuanto acto plblico lo reclamen y, pese a todas
las dificultades -que en provincias son mucho més agudas- van dia a dia a sus clases y ensayos para mantener vivo, jy bien vivo!
elespiritude la DANZA en Cuba. Portanto, requieren de nuestra atenciény apoyo. Muchos poseen un interés artisticoa considerar,

100 otros requieren la palabra precisa que los oriente, pero todos trabajan -reprlo. en condiciones nada fciles- para y por garantizar
la salud de nuestra danza.m
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EL TEATRO DE LA COMUNIDAD

Tablas entrevista a Nisia Agiiero,
directora del Teatro Nacional de Cuba

En 1997, el Teatro Nacional de Cuba
cumplird 37 afios; precisamente, el 16
de marzo de 1960 quedd inaugurado
con La ramera respetuosa, de Jean
Paul Sartre, quien estuvo presente. Por
sus escenanos han pasado muchas de
lasobrasy personalidades més relevan-
tes de la escena nacional y universal.

Esta institucién monumental hace algu-
nos affos comenzd una restructuracion
que en elpresente le permite aprovechar
con mayor coherencia, y en funcién de
diversosintereses culturales, sus espa-
cios. Posee dos salas: la Avellaneda, de
mayor amplitud, y la Covarrubias, ade-
mds de ofros espacios alternativos. Nisia
Aglero, su directora, enfoca aspectos
de interés, relacionados con el uso tanto
delas salas como de los demds locales:

La sala Avellaneda es la de mayor capa-
cidad escénica y de pulblico; en ésta
brindamos, semanalmente, funciones
que responden a espectaculos en los
que se integran danza, musica y cancio-
nes, en ocasiones, también intervienen
artistas de arte dramético. Lo que prima
en la misma son las actividades que
aglutinan a artistas con diversas formas
expresivas. En la actualidad, es sede
permanente de los grupos La Colmena y

La Colmenita, al igual que de los humo-
ristas.

Ladanza, el ballet y los festivales que se
realizan en nuestro Ambito, también cuen-
tan con ese escenario, por ejemplo, el
Festival Boleros de Oro y los de Ballet y
Cine.

Pese a las dificulfades que presupone
mantener una muestra permanente,
heterogénea y de grandes exigencias
técnico-maternales, en la mayoria de los
casos, la sala Avellaneda ampifa su pro-
gramacion y acerca al publico a espec-
taculos con valores artl/sticos més logra-
dos, pese ala complejidad que ello entra-
fia. Alabordarlas posibiidades dela sala
Covarrubias, Nisia expresa:

La principal tarea de esta sala son las
temporadas teatrales: teatro clasico y
cubano. A ella tienen acceso los proyec-
tos de Ciudad de La Habana, que por su
calidad pueden exponerse aqul y, por
supuesto, los festivales mencionados,
pero sobre todo el de teatro,

El Teatro Nacional, por la calidad de su
construcciény ellugar donde esté encla-
vado, puede brindar desde sus areas los
mejores espectdculos de Cuba. Poreso
se abre con ese cardcter nacional, aun-
que, a veces, esto se vincula con los
espectédculosinternacionales que vienen
a nuestro pals.

Los jardines del Teatro Nacional han
estadoidentificados, fundamentalmente,
conla escena para nifios, mediante obras
ya imprescindibles en el repertorio tea-
tral cubano. Pero la instalacién presenta
otros espacios como el Café Cantante,
lamado a convertirse en un polo genera-
dor de nuestra cultura, al incluir una
programacién abundante, encaminada
a recrear aspectos de diferentes mani-
festaciones artlsticas. Nisia se refiere a
esas nuevas busquedas:

Las Tardes de Arte en el Café Cantante
acogen cada dfa una manifestacién dife-
rente: los martes, losartistascantanalos
artistas (del género lirico o de la zarzue-
la), se trata de personas de avanzada
edad, quienes, en muchos casos, no

tienen dénde presentarse y aqui pueden

~continuar cultivando suarte. Los miérco-

lesle correspondea La Selva Oscura, un
homenaje al importante libro del desapa-
recido critico Rine Leal; este dia, los
artistas teatrales comparten y nos infor-
man sobre su quehacer. Los jueves es-
tdn dedicados a los més jévenes y le
correspondea Gerardo Alfonso conducir
ese espacio, destinado al rap y otras
vertientes de la musica. Los viernes da-
mos paso al feefng y al bolero, con
Omara Portuondo como anfitriona y Joa-
quin Mulet de animador. Los sabados
altermamos ladanza (con Gestos Transito-
rios, de Narciso Medina) y otras propues-
tas para los nifios, de nueva creacién
(desearlamos que fuera Armando Mora-
les su anfitrién), en las que se pueden
incluir marionetas y titeres.

ElPiano Bar es otra de las opciones con
que cuenta el Teatro Nacional, agrupa a
artistas como Sergio Vitier, Enriquito
Nufiez, Elena Burke, Raul Torres, Lézaro
Horta y Polito Ibafiez, entre otros. Existe
la idea de vincular a Humoris Causa a
estos espacios. Aparejado a este fo-
rrente artistico, el Teatro Nacional de
Cuba fambién ofrece talleres con dife-
rentes fines.

Los de Ignacio Gutiérrez -prosigue Nisia-
estan encaminados al trabajo con nifios
y j6venes; por otra parte, aparecen los de
Taichi, Taichi Chuang, lagimnasia orien-
tal y los aerdbicos, impartidos en las
mafanas y las tardes, asi como los de
maquillaje y peinado. También los intere-
sados en estudiar francés, que perte-
nezcan anuestro medio, pueden hacerlo
en el teatro como si correspondiera a un
aula de la Alianza Francesa.

En un futuro no muy lejano tendremos
nuestra tienda de arte y la galeria de
ventas. Como ves, son muchas las pro-
puestas con las que contamos y ofras
que continuamos gestionando, es una
manera de acercar méas el teatro al hom-
bre y sus condiciones de vida.

Para Nisia Agdero, la institucion que
dinge puede ser un teatro para la comu-
nidad local, municipal, provincial, nacio-
nal e internacional, porlo que la denomi-
na ‘teatro de la comunidad”, abierfo a
todas las zonas dela creacién y la repre-
sentacién y al publico, quien retroalmenta
esa comunidad artistica.®
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GERENCIA
EN LAS ARTES ESCENICAS

Hace unosmeses semeacercé un cono-
cido teatrista vinculado directamente con
el trabajo del teatro para nifios, quien
venla lleno de interrogantes en torno a
cémo dotar, a los artistas de los proyec-
tos que dirige, de elementos gerenciales
que les permitan enfrentar la nueva rea-
lidad en la que se encuentran trabajando
desde una perspectiva integral donde se
combinen los elementos de gestién con
los de creacién. Por su via, él habia
trazado una serie de estrategias y politi-
cas para sus proyectos, a finde ayudaral
autofinanciamiento de los colectivos y
lograr un estilo de trabajo homogéneo
que, en la medida de lo posible, dotara a
sus miembros de lo que podriamos nom-
brar un estilo de gestién particular.

A partir de sus necesidades y de mi
interés por eltema, comencéaadentrarme
en los elementos de gerencia aplicables
a la actividad escénica, para iniciar el
disefio de un modelo de gerente artistico
que fuera capaz de asimilar los més
contemporaneos elementos concretos de
nuestra realidad desde el punto de vista
social, econémico y cultural.

En este sentido, he recorrido un camino
extraordinariamente interesante, que me
haconducido, hasta hoy, alareafirmacion
de que la aproximacion a los temas de
gerencia artistica resultan una necesi-
dad imperiosa en nuestro contexto, no
sélo cubano sino latincamericano, lo cual
constituye, sin duda alguna, una via ne-
cesaria para potenciar nuestras posibili-
dades creativas, humanasy econdmicas
dentro de enfoques sistémicos en los
que se apliquen los mas avanzados con-
ceptos de técnicas de direccién y admi-
nistracién.

Lamentablemente, el desconocimiento
generalizado que existe sobre estos te-
mas y el sentido peyorativo con que a
menudo se habla de la gerencia, circuns-
cribiéndola sélo a actividades con fines
eminentemente lucrativos, constituyen
una limitacién para que se produzea un
acercamiento de los creadores a este
tema, por considerar que su lenguaje
COSIFICA el producto artistico conta-
minando el mundo del arte y la cultura
102 cuyo lenguaje y propésito se orientan a

Cristina Amaya Quincoces

fines mas enaltecedores y sublimes que
el simple ingreso monetario.

Serfainteresante destacar que este pun-
tode vista sobre los problemas de geren-
ciano es sélo nacional, yquealolargode
la historia de Ia civilizacién este fenéme-
no se ha ido produciendo de forma reite-
rada, hasta el momento en que fue de-
mostrada la efectividad de los métodos
gerenciales aplicados y surgidos basica-
mente en la esfera de las actividades de
eminente carécter |ucrativo, para lograr
mejores relaciones de intercambioa nivel
social, y éstos han sido asumidos por
todo tipo de organizaciones con diferen-
tes misiones, objetivos y alcances. En
este sentido, la cultura y el arte no queda-
ron fuera y las primeras experiencias se
producen en Europa, enla décadadel S0,
donde se comienza a sentirla necesidad
de calificacién en materia de gestién
cultural a partir de los problemas surgi-
dos después dela Segunda Guerra Mun-
dial, los que Agustin Girard, presidente
del Comité de Historia del Ministeriode la
Cultura de Francia resume de la siguien-
te forma:

-Proceso de democratizacién de la cultu-
ra (antes, de élite), sobre la base del
rescate de gran parte de la infraestructu-
racultural, ahora puesta en funciénde las
grandes masas.

-Crisis de gastos publicos, lo que trajo
consigo un recorte en los presupuestos
para la cultura y, por tanto, exigié el
surgimiento de una administracién me-
nos suntuosa y mas efectiva y econémi-
ca.

-Descentralizacién de la vida cultural de
las grandes ciudades hacia las peque-
fias.

-Surgimientode las industrias culturales,
debido -entre otros factores- a los ade-
lantos tecnolégicos.

-Estetizacién de la vida cotidiana. Disefio
ambiental, publicidad, turismo.
-Demanda realde profesionalesdediver-
sas disciplinas, los que, sin ser artistas,
deseaban dedicarse a la vida cultural *

*Ponencia "Formacién para la adminis-
tracién cultural’, Encuentro Internacional
sobre Formacién en Gestién Cultural,
Santa Fe de Bogota, Colombia, 1993.
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Todos estos elementos exigieron la for-
macién de profesionales (artistas o no)
que fueran capaces no sdlo de hablar en
términos creativos, sino también de pre-
supuesto, comunicacion, relaciones pu-
blicas y técnicas de mercadeo, lo que
posibilita la formacién de un nuevo profe-
sional més preparado para enfrentar los
retos ylas exigencias delmundo contem-
pordneo actual.

Sivamos a nuestra realidad cubana de
hoy, encontramos que los aspectos que
dieron lugar a la necesidad de este pro-
fesional en Europa hace treinta afios, se
ajustan perfectamente a nuestro contex-
to, con el reto, ademds, de que ante la
aguda crisis econémica por la que atra-
viesa el pals, el movimiento escénico ha
sido considerado area protegida, lo que
significa que vamos a contar con una
subvenci6n estatal que permite sobrevi-
vir, pero a la vez queda claro que el
crecimiento deberéproducirse a partirde
lo que nosotros mismos seamos capa-
ces de hacer con lo que contamos. Ello
demanda nuevos enfoques para propi-
ciar el crecimiento cualitativo y cuantita-
tivo de nuestras artes escénicas.

Las nuevas exigencias del momento his-
térico actualreclaman un profesional con
sensibilidad artistica suficiente para pro-
ducir dentro de principios estéticos de
alta calidad, y que a la vez sea capaz de
dialogar en un lenguaje contemporéneo
acerca del resto de los elementos que,
como sistemanatural, rodean su produc-
cién estética, sean éstos expresados en
diferentes lenguajes (imdgenes y con-
ceptos) o a distintos niveles (estratégi-
cos y tacticos).

En igual sentido, resulta necesario que
aquellos que -motivados por la actividad




artistica-, sinserartistas, trabajen directa-
mente con éstos, sean capaces de tradu-
cira términes operacionalizables las ne-
cesidades de los mismos, ylosayudena
buscar férmulas objetivas y viables para
lievar adelante sus proyectos. En mi opi-
nién, se impone un nuevo estilo de traba-
jo en el que los colectivos esbocen sus
propias estrategias de desarrollosobrela
base del manejo de conceptos contem-
poréneos vinculades con el mundo del
trabajo gerencial, y esto sélo se logra
brindando a los interesados Ia informa-
cién necesaria para que la incorporen a
su trabajo cotidiano.

La experiencia de aproximacion al enfo-
que gerencial ha resultado, hasta el mo-
mento, un tema altamente valorado por
los auditorios a los que he impartido
cursos sobre la materia. En sentido ge-
neral, pudiera decirse que los alumnos
descubren férmulas y lenguajes que les
proporcionan un nuevo enfoque de orga-
nizacién mental, mediante el cual pueden
ubicar dentro de un esquema concep-
tual, desconocido para ellos, sus mas
simples acciones. Ei hecho de contar
con un esquema de trabajo orientado al
futuro, que posibilite la toma de decisio-
nes dentro de un pensamiento es-
tratégico, resulta para muchos una nue-
va forma de aproximacién a la realidad.

Dentro de este universo, donde he conta-

do -como alumnos- con productores, di-

rectores de escena, promotores, espe-
cialistas, representantes comerciales,
Juglares, periodistas, directores de es-
cuelas de arte, coredgrafos, gerentes de
corporacionesartisticas y muchos otros,
todas las experiencias han sido enrique-
cedoras, perosin dudasel trabajoconlos
artistas ha resultado el més sorprendente.

Para todos es sabido que el arte y la
ciencia constituyen dos formas diferen-
tes de aproximacion y reflejo de la reali-
dad. Mientras el arte trabaja con image-
nes (que provoquendiferentes lecturas),
la ciencia debe hacerlo con conceptos
(cuya lectura resulte inequivoca y preci-
sa), por lo que conciliar estas dos formas
de reflejo de la realidad parece ser tarea
imposible; sin embargo, opino que tal
conciliacién de ambos lenguajes puede
ser, unavez que se logra, de unariqueza
cualitativa sorprendente. En todos los
artistas participantes en mis cursos he
encontrado ungran interés por eltemade
la gerencia y he descubierto que unavez
concluido, todos -sin excepcién-se acer-
can para reconsiderar su trabajo a la luz
de este nuevo enfoque que, como otros
enfoques multidisciplinarios, arroja otra
visién sobre la actividad de que se trate.

Asimismo, los participantes -no artistas-
ejecutivos o funcionarios delarte también
se han sensibilizado con los métodos
expuestos, y han manifestado que se les
suministra un esquema de trabajo que
les posibilita abordar |a realidad desde
una nueva perspectiva.

Ante tal realidad puedo afirmar, sin lugar
a dudas, que este tema reclama estudio
y profundizacién para adecuar los méto-
dos y enfoques tradicionales a las
especificidades de nuestro producto y
realidad concretos.

Dentro de la bisqueda de nuevos len-
guajes, el gerencial se impone como uno
de los més importantes en la coyuntura
histérica en que nos encontramos, Con-
sidero imprescindible que se desechen
los criterios “minimizadores” que sobre
este concepto existen dentro de la esfera
artistica, y se desarrolle un pensamiento
receptivo hacia esta disciplina del cono-
cimiento que cada dia expande més su
influencia sobre todos los sectores de la
vida social. Vivir de espaldas aestoesno
querer aceptar que estamos en los albo-
res del siglo XXl y que nuestro pensa-
miento tiende hacia una integracién cada
dia mayor de todas las disciplinas del
conocimiento y la creacién humanos. B

MAS

DE TREINTA ANOS de vida artistica

DANZA CONTEMPORANEA

Ladanza es parte de |a tradicién y naturaleza de los pueblos; su estilo define y personifica. Asi lo confirma Danza Contemporanea
de Cuba, compafiia que este afio arribé a su aniversario 37. Fundada en 1959 por el maestro Ramiro Guerra como Departamento
de Danza del Teatro Nacional, creé su propio estilo y dio al mundo la danza cubana con sus peculiaridades.

Enuna primera etapa, Ramiro Guerra jugé un papel decisivo, pues fue capaz de componer coreografias de gran elaboracién artistica
y profundizar en técnicas danzarias que llevaron a la escena obras consistentes, capaces de distinguir un estilo nacional de la danza
moderna, alavez que perfilar la personalidad artistica del bailarin. Entre esas obras estdn: Mulato, Mambi, Eimilagro de Anaquillé,
Auto sacramental y Suite yoruba, todas en 1960; Ritmica y La rebambaramba (1961); Orfeo antillano (1964); Medea y los
negreros (1967), Ceremonial de la danza (1968) e Improntu galante (1970).

Eldecalogo del apocalipsis (1970) cierra esta primera etapa que doté a la compaiiia de un sello auténtico. Con la salida de Ramiro
Guerra se escapaba el horizonte creativo, pero quedaba un trabajo caracterizado por la blisgueda de un movimiento nacionalista,
la fidelidad a la cultura cubana, la profundizacién del folclor y una continua preocupacién por lograr un nivel técnico e interpretativo
cada vez superior, Esimprescindible reconocer que, enla mismamedida quela compafifa cobré vida, cred un publico que se reconocia
en sus coreografias.

Luego vinieron otros nombres que dieron obras importantes y dejaron su sello, como Lorna Burdsall, Elfrida Mahler, Eduardo Rivero,
Gerardo Lastra y Victor Cuéllar. Las piezas de Rivero y Patterson atn permanecen en el repertorio de la compaiilia.

Okantomi y Sdlkary, de Rivero, se adentraron en la coreograffa escultérica que bebe de las fuentes artfsticas africanas; mas
mesurado en ese sentido, Lastraimpuso su sello en piezas como Negra fulé o Con los pufios cerrados. Por su parte, Victor Cuéliar
dej6 obras como: Panorama de musica, Michelangelo y Fausto.

Pero al calor de los coredgrafos siempre han existido los maestros como Amaldo Patterson o Elena Noriega, en los primeros afos,
o Isidro Rolando en la etapa actual, quienes han sabido aportar su experiencia.

En1971, la Escuela Nacional de Danza Modema y Folclérica gradua a su primera generacion que pasa a la compafiia. Esos nuevos
ballarines dieron un giro importante, pues sus intereses y temdticas abrieron otros senderos dentro del abanico coreogréfico.
Marianela Bodn creé Cruce sobre el Nidgara y Lunetario, entre otras piezas que introdujeron una bisqueda de formas y estilos
consecuentes con lo que sucedia en el universo dancistico, pero sin abandonar la cubania que ya caracterizaba a la compariia. Por
ese camino también transitaron Rosario Cardenas (Dédalo) y otros coredgrafos més recientes, como Narciso Medina (Metamor-
fosis), Lidice Nufiez (Trastornados) y Jorge Abril (La goma).

Esaobra que se inicié en 1959 ha perdurado gracias altesén de los bailarines que han llevado a escena con entrafiable sello artistico
las coreograflas creadas en todas las épocas.

Compafila madre, como la denomina su director Miguel Iglesias, Danza Contempordnea ha paseado por el mundo la danza cubana
con su estilo inconfundible,
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TEATRO DE LOS 90
UNA RESPUESTA

L

W. G.*

Morir del texto. Diez piezas teatrales es la seleccion
recién publicada por Ediciones Unién, a cargo deRosa
lleana Boudet.

Colega de afios, empefiada en tal quehacer, como
critica einvestigadoradesde los afios 60, su curriculum
lo integra también el ensayo caleidoscépico Teatro
Nuevo: una respuesta (1983), sin olvidar su actual
labor en la direccién de Conjunto, lo que igualmente
harla, durante los 80, en tablas.

La selectora clarifica en el prélogo su derrotero a la
hora de confeccionar el libro. Al abordar el teatro de la
pasada década y su significacién en el desarrollo dela
escena durante el primer lustro de los 90, sefiala
momentos claves y predecesores del actual movi-
miento interrelacionador de estilos, abordajes, cuer-
das. En éstos se advertian aristas definitorias deloque
serfa, muy poco tiempo después, una buena zona de
tal escritura, en la que tuvo que ver una obra decisiva
de Abelardo Estorino, Morir del cuento, a la que de
algin modo hace un guifio de homenaje Rosa lleana
con la adopcién del titulo de su seleccién.

Oportuno, deindudable valia para entraren los contex-
tos dramattirgicos de los primeros 90, en su prélogo la
autora enmarca aspectos, tendencias, férmulas
novedosas adaptadas por recientes y no tan jévenes
autores que en estos afios han puesto a consideracién
de publico y critica sus piezas. En éstas faciimente se
corroboran las caracteristicas apuntadas por Rosa
lleana, entre las que vale la pena mencionar el vinculo
de estos creadores “con |a tradicién precedente, de la
cual se nutren sin exclusiones ni prejuicios, de la
revalorizacién del Alhambra, la dramaturgia de transi-
cion a los mas cercanos maestros Quintero, Triana y
Estorino”,

Se trata, para decirlo de una vez y con la prologuista,
de que, para ellos, la historia es vista no como un hecho
trascendente, ajeno, registro o documento, sino viven-
cia y memoria vivida,

Claro que en esa mélange dramatlirgica, tal mezcla
aporta nuevas y pluriformes visiones y aprehensiones
de la realidad que, circunstancial o no, elios asumen
con visos de universalidad, en tanto proyeccién de un
pals -el suyo- del que tanto les preocupa su destino
inmediato y futuro. De ahi que en no pocas ocasiones
se adopte un tono critico en su honda viviseccién por
arribar a verdades cuyas preguntas formulan con el
pulblico de este tiempo, al que se dirigen sin cortapisas,
desde honestos y vélidos presupuestos, en los mejo-
res ejemplos.

ta blaS julio-septiembre/1996

Ya desde los 80 se percibia tan agudo rasgo en
diversas piezas y en sus puestas, quizas sin la suficien-
te capacidad de conceptualizacion escrituraria y expe-
riencia por la propia edad de los entonces aln bisofios
autores. Alberto Pedro, sin duda, es uno de ellos, tal se
apreciaen sus obras deentonces: TemaparaVerénica
y, sobre todo, Finita Pantalones, si bien en 1986
marcarfa pauta con Weekend en Bahfa, en cuya
aprobacién coincidimos la mayoria de los colegas y el
publico, algo*“raro”, aunque no imposible por cierto. Su
labor en continuo ascenso -sélo afectada por alguna
que otra infeliz adaptacién/version de obras de autores
extranjeros- darfa, por fin, un texto esencial del primer
lustro de los 90: Manteca, aqul justamente incluido.

Pero no sélo este heredero de Estorino y los “realistas”
integra a su libro Rosa lleana; también otras tenden-
cias, acaso mas ;neovanguardistas o posmodernas?,
como Timeball o El juego de no perder el tiempo
(Joel Cano, uno de los més jévenes y talentosos
dramaturgos actuales, a partir de /o cubano universal),
Opera ciega (Victor Varela, imbuido de su trabajo
antropoldgico y pluriferme), Safo (Carlos Celdran y
Antonia Fernéndez, con una visién muttiple y rica en
sus aprehensiones de la insularidad y la nostalgia por
losidus)y Losequivocos morales (Reinaldo Montero,
desde su compleja escritura que funde todo en su
busqueda de aspectos esenciales, a partir de lo con-
ceptual, el humor, la ironia...).

Para ofrecerun panoramamas equilibrado, |a selectora
inserta en su volumen otras piezas de raigambre
universal, pero afincadas en la nacionalidad y la
psicologiadelos aqui nacidos: Laverdaderaculpade
Juan Clemente Zenea (Abilio Estévez, uno de los
dramaturgos méscalibrados y amante deuna cubania
anhelante en sus poéticas piezas que recuperan lo
mejor de nuestra idiosincrasia y cultura) y Tren hacia
ladicha(Amadodel Pino, dealgtinmodo autobiografico
y evocador, lirismo mediante, de situacionesy visiones
que atafien al Hombre, en cualquier &mbito y lengua,
a pesar de su cubanidad).



Yo decfa al principio que, a mi modo de ver, setrata de
una seleccion, en la que - cuando no sucede?- tuvo
que incidir su gusto estético, las preferencias y las
afinidades electivas. La propia Rosa lleana lo confiesa
al inicio de su Prélogo, al escribir que “la seleccion no
estd exenta de gustos y afinidades personales”. De
cualquier modo, pienso que estamos en presencia de
un buen trabajo selectivo, ya que, al margen de lo
apuntado, las piezas incluidas han ocupado importan-
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tes espacios escénicos y paginas de publicaciones
especializadas como ésta, asl como de diarios y
revistas culturales y populares.

De valia indudable, repito, es por todo ello este volu-
men de Rosa lleana Boudet y Ediciones Unién, a
quienes debemos la salutacion y el justo encomio por
esta tarea de rigor y empefio.

* Waldo Gonzélez.

LIBROS LIBROS
EL PRINCIPE
PESCADO*

Para la historia también es valida la maxima popular
“Todo es segin el color del cristal con que se mire".
Herodoto o Bernal Diaz del Castillo narraron lo que
creyeron o lo que precisaban creer real,

Con motivo del medio milenio del Descubrimiento de
Ameérica por los europeos, se gastaron toneladas de
papel en contar la historia de tal genocidio y cémo lo
vieron los ojos de los que vivian dentro delas columnas
de Hércules.

Con legitimo derecho, Alberto Curbelo arremete con-
tra la historia oficial del encuentro y, basado en la idea
dramatica del argentino Agustin Cuzzani y en diversas
profecias y mitos amerindios, recrea, re-inventa, cuen-
ta la historia de como pudo haber sido, en El Principe
Pescado, Premio Abril de Teatro 1995, que la Editorial
homénima acaba de publicar.

Un grupo de indios exasperados por la sequia deciden
visitar al dios Sol para que llueva sobre el maiz: una
tormenta cercade las costas de Espaiia vuelcala balsa
y son capturados en las redes de pescadores espafio-
les, que al comprobar sus diferencias, y habiéndolos
encontrado tan distintos, no aciertan a creerles huma-
nos y les llaman pescados.

Juan Carlos Cuba

Yaentierras espafolas, la Inquisicion decide quemar-
los; pero uno de los indios (que rapidamente ha
aprendido el espafiol en sus amorios con la hija de uno
de los pescadores), le narra a Colén las maravillas
allende los mares, y éste, ante la catélica Isabel,
solicitala conquista de las nuevas tierras por descubrir.
La historia teatral, en este texto, tiene un tono poético
en el primer acto situado en América, donde los indios
son interpretados por actores-segln las exigencias del
autor- en vivo, con musicalidad y lenguaje extraido de
la literatura precolombina, predominando, entre can-
ciones y danzas, el juego en la brillante y colorida
realidad americana.

En cambio, en el segundo y tercer actos, situados en
Espafia, la accion tiene tono de farsa y los indios son
ahora peleles, titeres manejados por intereses mer-
cantiles y expansionistas de la Espafia en tiempos de
la Reconquista.

Ellenguaje, en estos dos Gltimos actos, sevuelve a las
fuentes populares de los romances Yy las canciones
transmitidas por la herencia hispanica de nuestro
pueblo. Se sobrecargan los efectos del grotesco al
presentara los caballeros dela Reina como mojigangas,
conjugando lo humano y lo animal en un solo cuerpo,
y la propia Isabel es representada esperpénticamente,
montada en zancos.

Laslecturasde este nuevo textode Alberto Curbelo son
multiples. Y la historia, desde luego, pudo ser cierta.
¢, Quién lo sabe? Ahl estan Quetzalcoalt y Balum Votan
para demostrarlo. Este Ultimo personaje, extraido del
proyecto teatral Chac-Mool, de José Marti, es el
protagonista de la obra.

Con reimos de la historia, en la que conviven seres
humanos y mufiecos, quizés estemos forjando otra
nueva, con nuestras fantasfias o, al menos, segun el
cristal con que nosotros la hemos mirado.

*Alberto Curbelo: ElPrincipe Pescado, Ediciones Poramor, Ed.
Abril, La Habana, 1996.
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esta provista de un movimiento teatral
heterogéneo e inmerso en una dinamica
creativa, que reclama un espacio para la
reflexion. Si en los 80 el intercambio entre
el trabajo practico y la reflexién valorativa
concedidé un lugar importante en la evolu-
cion teatral cubana, tal vez el intercambio
actual encuentra un margen mucho mas
reducido, dada las circunstancias que im-
pone el momento que vivimos. Por ello,

tablas, desde hace algun tiempo, ha crea-

do su espacio destinado a lograr un sincero
y constructivo intercambio entre creador y
critica. Desde el surgimiento de la Sala
Debate, han pasado algunas de las méas
importantes obras (o fragmentosde éstas),
representadas en 1996, El tltimo timestre
llevo a este espacio las piezas: El arca, de
Teatro Obstaculo, con direccién de Victor
Varela; Contrapunteo, de Teatreros de
Orilé, bajo ladireccion de Mario Morales; y
como es habitual también estuvo la danza,
representada por Cuerpo Armoénico, con la
obra Armoénico, dirigida por Regla Salvent.
Por otro lado, se realizara el taller: “La
dramaturgia en el teatro de titeres”, impar-
tido porelinvestigadorydramaturgo Freddy
Artiles.
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PRESENTACION
DEL NUMERO 50 DE TABLAS

Enocasiénde la presentacion del nimero 50 de larevista
tablas, se reunieron en su sede de San Ignacio, repre-
sentantes de instituciones y centros artisticos como el
Consejo Nacional de las Artes Escénicas, el Centro de
Investigacion Teatral de las Artes Escénicas, la UNEAC,
el Centro Promotor del Humor, la revista Conjunto de la
Casa de las Américas, el Centro Cubano del ITI, el
CELCIT, la UNIMA, la ASSITEJ, el Centro Promotor del
Humor, la Asociacién Hermanos Saiz, el Teatro Nacional
y una amplia relacién que incluye a directores teatrales,
dramaturgos, actores, criticos, periodistas e interesados.
La presentacién estuvo a cargo de Armando Morales,
actor y director artistico del Teatro Nacional de Guifiol,
quien mostré detalladamente el contenido del nimero
dedicado, en gran medida, a resefiar lo sucedido en el ||
Taller de Titeres que organiza el grupo Papalote, de
Matanzas. También resalté los articulos en torno a la
danza, asi como la seccién de Critica.

El acontecimiento que constituye arribar al nimero 50
fue profundamente reconocido en los mensajes leidos
por los presentes (CNAE, ITI, UNEAC...) o los enviados
poraquellos alos gue les resultd imposible asistiresedia;
ellos resaltaron el lugar indispensable que ocupa tablas
entre los interesados en la escenacubana. No setratade
una publicacién que cadugue con el paso de los anos,
sino que se adentra con mayor profundidad y de manera
diversa en el heterogéneo movimiento escénico nacio-
nal; es memoria artistica hecha desde su presente.

El estimulode los teatristas, quienes constituyen la razon
de ser de la publicacién, lleg6é con la presentacion de
escenas de El Principe Blu, de Teatro 2 (version de
William Fuentes sobre “El porquerizo”, cuento de Hans
Christian Andersen), y la intervencién del grupo Trébol
que brindé una hermosa tarde en compaiiia de la trova
y el teatro. Imbuidos del jubilo que el momento deman-

daba, los presentes escribieron la ultima péagina del
numero 50 de la revista tablas.




La reconocida Compaiiia Teatral Hubert de Blanck realizo en
1996, varias giras internacionales, entre éstas, a las |slas Canarias y la ciudad
de Madrid.

Las obras presentadas fueron: Las penas saben nadar, unipersonal interpre-
tado por Adria Santana y dirigido por Abelardo Estorino; Etelvina, de Esther
Suérez y la interpretacion de Amada Morado, asi como La Legionaria, del
escritor espafiol Fernando Quifiones, con direccién de Susana Alonso y la

77 actuacién de Francisco (Pancho) Garcla, quien también actué, junto a Pilar
¥ Tordera, en la puesta de Ay, Carmelal, dirigida por Nelson Dorr, y en otro

monélogo, Potestad del argentino, de Eduardo Paviovsky, ambos con muy
buena recepcién de critica y publico.

Invitado por la compafila Repertorio Espafiol -que realiza representaciones
para publico de habla hispana-, el colectivo también se presenté con la obra
Vagos rumores -escrita y dirigida por Abelardo Estorino, con la actuacién de
Adria Santana, René Losada y Alfredo Alonso y el disefio de luces de Saskia
Cruz- en el Festival de Nueva York.

Del 26 de agostoal 9de octubre, Rubén Darfo SalazaryZenén Calero, del grupc
Papalote, de Matanzas, viajaron a la ciudad de Monterrey, en el estado Nuevo
Ledn, México -invitados por el colectivo Baul Teatro A. C., en coordinacién con
la Secretaria Regional de Relaciones Exteriores y CONARTE-, para realizar el
montaje y disefio del primer museo de titeres del norte mexicano, con una
coleccion de mas de doscientos mufiecos, que incluye fondos del Instituto
Nacional de Bellas Artes de ese pals -como los miticos titeres de la familia
Rosete Aranda-, asl como ejemplares Unicos de la época de oro del guifiol
azteca y piezas internacionales. Asimismo, se presenté el espectaculo
unipersonal Historia de burros, de Rubén Darlo Salazar, y se impartié un
curso sobre el disefio y |a teorfa en el teatro de titeres. La gira se extendi6 a
Sinaloa, al noroeste mexicano, para responder a una invitacion del grupo
Guifioleros UAS, de la Universidad Auténoma de ese estado, con muestras
teatrales y la realizacién del curso tedrico-practico de Disefio. A su regreso de
México, los artistas se preparan para otra gira por ciudades rusas, como parte
de la delegacién que asistira a las celebraciones por la Jornada de la Cultura
Cubana. Presentaran dos espectaculos: Ikii y Eleggua y Okin, pdjaroque no
viveen jaula, ambos escritos y dirigidos por René Fernandez Santana, director
general de Papalote, quien también participara en la gira.

p;m del Centro Nacional de Promocion e Informacion de Literatura de México

El jurado del Premio Nacional Obra de Teatro gue convoca el Centro Nacional de Promocién e Informacion
de la Literatura de México -integrado por Mariana Lecuona, José Ramén Enriquez y Victor Hugo Rascén-
otorgé, porunanimidad, este galardén ala obra Laciruela, del cubano SalvadorLemis Pérez, por serun texto
no convencional, que maneja la ficcién dentro de la ficcién, y porque plantea personajes de profunda
complejidad en descomposicién y sumidos en el conflicto entre los sexos, en una atmésfera asfixiante que
refleja la sociedad en que viven y en una geografia que rompe con la visién centralizada predominante en
nuestro teatro.
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Volviéaescenael cuento“Ellobo,
el bosquey el hombre nuevo”, del .
escritor cubano Senel Paz; estavez
se trata de una version teatral escrita porel
mismo autor bajo el titulo Fresay choco-

late, y dirigida por Hugo Medrano. :

Invitados por Gala Teatro Hispano, Was-
hington, DC, Vladimir Cruz y Jorge Félix Ali
tuvieron a su cargo los roles principales de
esta puesta, que compartieron con la actriz
Gilda Bello Guerra. La obra se estrené el
pasado octubre, en dicha ciudad, con muy
buena acogida por parte de la critica y el
ptblico.
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de Juan Carlos Gené

Acaba de aparecer, con el no.1 de la coleccié
escenario, volumen que recoge los estudios téf
experiencia de mas de cuarenta afios en la actuatig
que podremos identificarnos o confrontarnos; un d
corresponde con un tiempo, una generacion y tambj

ractica de TEATRO/CELCIT, Escrito en el

on de Juan Carlos Gené, respaldados por la

eg:ion, ensefianza y dramaturgia; un testimonio en el

oxtimento de un modo de sentir y ver lo teatral, que se
‘geograffa: América Latina.

Con esta coleccién -que ira reuniendo una serié: @dif&rentes aspectos de la teoria y la practica
teatrales-, sumada a la revista Teatro/CELCIT yla Jrgmatica Latinoamericana, el CELCIT intenta dar
un panorama cada vez mas abarcador de la inahgitc 1 teatral iberoamericana.




) N V O C A T O R IANAS
Del 11 al 14 de marzo de 1997, en la Ciudad de La Habana, ocurrird un nuevo acontecimiento titiritero:

lall TRIENAL UNEAC DE TEATRO DE TITERES, forum propicio al rastreo histérico,

la investigacion y formulacién de teorias y conceptos de un arte milenario.

Esta Trienal -auspiciada por la Asociacion de Artistas Escénicos de la Union de Escritores y Artistas de
Cuba (UNEAC)-, marcé, en su primera edicion, un hito en el cuerpo tedrico del arte titiritero, al presentar
ponencias que abarcaron temas tan propiciadores a la reflexion como:

“Titere y sociedad” / “El titere y la critica” / “El titere en la televisién” / “La dramaturgia titiritera” /
“Titere, tradicion y contemporaneidad” / “El titere, el superactor”, etcetera.

Los interesados pueden solicitar copias de estos trabajos.

Lostemas propuestos para esta |l Trienal estaran identificados con la “Intercultura en el teatro de figuras
animadas y los jévenes artistas en el universo del titere”, para lo cual se dicta la siguiente convocatoria:
Podran participar criticos, investigadores, dramaturgos, sociélogos y cuanta inteligencia pueda brindar
luz al retablo, incluyendo, por supuesto, a los titiriteros.

La lectura de ponencias con los temas convocados, tendra un tiempo ajustado a los treinta minutos de
exposicion.

Los participantes podrén asistir, ademaés, al taller que estara dirigido a tan especifico arte que precisa
de presupuestos muy definidos.

La Il Trienal, ademaés de las galas y homenajes, presentara en su clausura una “Titiritera tarde joven”.
Ese dia, los interesados podran mostrar trabajos escénicos que previamente se concerten con los
organizadores del evento.

CUOTA DE INSCRIPCION

Participantes: $30.00 USD / Observadores: $30.00 USD / Estudiantes: $20.00 USD

Para mayor informacién, dirigirse al sefior Alfonso Quifiones, director de Promocién, Eventos y
Relaciones Publicas, UNEAC. Fax: 33-3158/Teléf: 32-6991/ Télex: 51-1563 UNEAC-CU La Habana,

S antvo ds Pealvo u danza

DE LA HABANA

convoca al Premio Chac-Mool 1997 de Textos Dramaticos en las catego-

rias de teatro para adultos y teatro para nifios y jévenes.

BASES

1. Los originales, por triplicado, deben ser inéditos y su autor inciuira en

la primera cuartilla su nombre y apellidos, direccion particular, teléfono,

ocupacién, centro detrabajoy un pequefio curriculum literario y/o artistico.

2. Serecepcionaran en el Departamento Artistico del Centro de Teatro y

Danza de Ciudad de La Habana, en San Ignacio no. 166, entre Obispo y

Obrapla, La Habana Vieja, hasta el 22 de enero de 1997, en horario

laboral.

3, El jurado estara integrado por prestigiosas figuras de las artes

escénicas.

4. El premio, en cada una de las categorias, consistira en diploma y

$1 000.00 (mil pesos, moneda nacional).

5. El Centro de Teatro y Danza de Ciudad de La Habana propiciara el

montaje de los textos premiados entre los colectivos de la institucién, de
= existir interés por parte de sus directores artisticos.

6. Todo autor debera donar una copia de su obra al Fondo de Textos Dramaéticos Inéditos del Centro de Teatro

y Danza de Ciudad de La Habana, con el objetivo de su promocién entre los creadores escénicos de la capital.

7. La premiacion se efectuara el 27 de marzo de 1997, Dia Internacional del Teatro, en la clausura del Festival

del Monélogo y Espectaculos Unipersonales.

8. La presentacion de originales presupone, por parte de cada autor, la aceptacion de las presentes bases.
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El jurado convocado por el Centro Latinoamericano de Creacién e Investigacién Teatral (CELCIT), da a conocer los PREMIOS
OLLANTAY comespondientes a 1995, que en sus diferentes rubros han recaldo en las siguientes personalidades e instituciones:
AL TEATRISTA
Que se concede al hombre o mujer del teatro cuya trayectoria constituye un aporte destacado al desarrollo de la actividad
escénica latinoamericana, al dramaturgo mexicano Emilio Carballido.
AL GRUPO DE TEATRO
La Barraca, de Ciudad Guayana, Venezuela.
A LA INVESTIGACION TEATRAL
Carmelinda Guimaraes, de Brasil.
AL TEATRO PARA NINOS
José Amaya, de El Salvador.
A LA INSTITUCION DE APOYQ AL TEATRO

Universidad de Chile.

A LA PUBLICACION TEATRAL

Revista Ofantay.

o) w oo s U A LA EXPERIMENTACION Y LOS NUEVOS APORTES
EACHACHAMMEMMMIC Ricardo Bartis, de Argentina.

AL PROMOTOR DE TEATRO IBEROAMERICANO
Compafiia de Teatro de Aimada, Portugal.
PREMIO OLLANTAY ESPECIAL

Cétedra Iberoamericana de Narracién Oral Escénica, fundada por Francisco Garzén Céspedes.
PREMIO OLLANTAY ESPECIAL

Teatro La Zaranda, de Jerez de la Frontera.

I" I r-------------1
i LIBRERIA DE TEATRO / CINE / MUSICA / DANZA /

||||I|I
= EDITORA - DISTRIBUIDORA
Coleccion Teatro
TODAS LAS
LA PENA DE LAS MARAVILLAS PUBLICACIONES
Y LOS 40 DE PELUSIN QUE USTED
P | arte de los titel Cuba, 1996 fue fi ial NECESITE DE TEATRO
ara el arte de los titeres en Cuba, un afio especial, pues
el personaje “Pelusin del Monte y Pérez del Corcho" cumple ANTIGUAS
cuarentaafios de criollez, alegrias y ternuras. La amorosa plumade 0O
nuestra Dora Alonso més el magisterio de la linea escultérica de
Pepe Camejo, sumados a la voz lluminada de Martha Falcn, MODERNAS
crearon la imagen inolvidable de nuestro titere, que nos identifica
como pueblo.
» SOLICITELAS

En“La Pefia de las Maravillas" -espacio creado para que los nifios
descubran y disfruten el arte-, se celebrd la fiesta de cumpleafios
en honor a Pelusin. La filial de la Asociacién de Artistas Escénicos
de la UNEAC en Matanzas y el Teatro de las Estaciones, dirigido
por Rubén Darlo Salazar, concibieron una tarde imepetible enlaque
los nifios hicieron suyos poemas y namraciones de La flauta de
chocolate, Palomar, Los payasos y El grillo caminante, textos que
nos han acompafiado una y otra vez.

LA AVISPA
o

Unmensaje de Doray unas palabras del “Peluso”, ese que nuestra
narradora conserva hace cuarenta anos, fueron leidos por Armando
Morales. Fara Madrigal y Freddy Maragotto, como alegres payasos
anfitriones, animaron |a pefia que culminé con la presentacién de
Pelusin frutero, del trujamén Sahimell Cordero, joventitiritero que
ha hecho con este titulo un momento sustancial en la historia del
titere en Cuba.

San Mateo No.30, 28004, Madrid. Espafia.
Teléfono y Fax: (91) 3080018




REVISTA DEL GETEA
* Articulos
* Teatro en Bs. As.
* Cias. extranjeras

* Danza-Teatro

* Opera

* Teatro-Cine

* Teatro Infantil

* Encuestas

* Agendas

» Resefias Bibliograficas
* Dossier

Dir. Osvaldo Pellettieri
Fac. de Filosofia y Letras
25 de Mayo 217 * 42piso
(1002) Bs. As. (Argentina)
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ARGENTINA ESPACIO

ESPACIO EDITORIAL ey MEIEA)

TEATRO-CELCIT

ok LA COMUNIDAD IBEROAMERICANA il P
oE TEATRO O s

INTERRUPTUS
COSTA RICA
ESCENA
CUBA
CONJUNTO
TABLAS
CHILE
APUNTES
ESPANA
ADE TEATRO
ENTREACTE
PRIMER ACTO
PUCK
ESTADOS UNIDOS
GESTOS
LATIN AMERICAN REVIEW
OLLANTAY THEATER MAGAZINE
DIOGENES

MEXICO
MASCARA
REPERTORIO

PORTUGAL
CUADERNOS

VENEZUELA
THEATRON
YANAMA

_ Las revistas y publicaciones del EECIT pueden ser solicitadas en librerias especializadas
ya lraves de la Red de Filiales y Delegaciones del Centro Latinoamericano de Creacion e Invesligacidn Teatral - CELCIT

- Secretaria del EECIT-
CELCIT-Espaiia. Calle Recoletos, 12 - 3*derecha oficina K 28001 lelf. 5764745 fax 5764722 MADRID - ESPARA

&
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Adjunto cheque por valor de: $
Check enclosed for

También se acepta giro postal
Money orders are also accepted



asesoria nacional e internacional,
2 de audiovisuales, inversion,
pnes de tecnoescena,
negocios conjuntos...

Todo en EL ME

DANZA Folklérica
TEATRO Dramatico,
para Ninos y Jovenes
BALLET Clasico y de
ESPECTACULOS Circeé

Calle 4 No.257 e/ 11y 13 Vedado, Ciudad de La Habana, Cuba. C.P. 10400 Tel.: 33 3810 Telerax: (537) 33 3810 Télex: (51) 1400
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ESTUDICO ¥ EALERIA
Calle 11 No. 4212 e/ 42 y 44, Miramar, Playa, Ciudad de La Habana, Cuba. Tel.: 33 9543
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